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1976 gehört Rudolf Büschs „Deutsches Chorgestühl in sechs Jahrhunderten" 1 , 
ein Werk aus den Zwanziger Jahren, immer noch zu den ganz wesentlichen 
Büchern, wi l l man einen Überblick über die Geschichte dieses „Möbels" bekom-
men. Busch sieht im lange Zeit auf Grund der Subsumierung unter kunstgewerb-
liche Gegenstände ein wenig unterbewerteten und vernachlässigten Chorgestühl 
eine „Spezies für sich" 2 , die eine Summe von Künsten begreift. Ausgehend von 
einer Parallelität dieser trifft er eine chronologische Einteilung, die ihm bei der 
Epochen-Zuordnung seiner Beispiele hilft. Daß ihm bei dieser Gliederung nicht 
immer wohl ist, mag man aus der Behauptung „Der Kern blieb immer gotisch" 
ersehen. 
Doch was ist in diesem Zusammenhang der Kern? — Selbstverständlich ist 
das Chorgestühl auf einen bestimmten liturgischen Zweck hin ausgerichtet, der 
durch die Jahrhunderte hindurch derselbe geblieben ist, der Nutzwert bzw. das 
Funktionelle steht im Vordergrund, was z. B. aus den vorherrschenden Klapp-
sitzen, die also Sitzen und Stehen ermöglichen, wie aus dem oftmaligen Vor-
handensein meist ein wenig versteckter, allein der Bequemlichkeit dienender 
Miserikordien ersichtlich wird. In diesem Kontext müßte als etwas ganz Wichti-
ges noch die Grundrißordnung angesprochen werden, die sich all die Zeit eigent-
1 R.Busch, Deutsches Chorgestühl in sechs Jahrhunderten (1928) (im folgenden ge-
kürzt: Busch, Deutsches Chorgestühl). 
2 Busch, Deutsches Chorgestühl, Vorwort S. 2. 
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lieh nicht ändert. Doch kann man diesen aus einer unteren und oberen Sitzreihe 
bestehenden Aufbau, allein weil er im 13. Jahrhundert erstmalig realisiert wurde, 
deshalb als gotisch bezeichnen? So kann Busch das wohl kaum gemeint haben. 
Wo aber könnte Gotisches, selbst wenn es nur rudimentär noch vorhanden sein 
sollte, bei späteren Gestühlen verborgen sein? Werden wir, wenn wir uns im fol-
genden mit dem Gestühl der Stiftskirche Waldsassen auseinandersetzen, Antwort 
auf diese Frage erhalten? Ist nicht viel wahrscheinlicher, daß bei diesem von 
Busch 8 als barock klassifizierten Möbel Einflüsse der vorhergehenden Epoche 
wirksam sind? Hat vielleicht gar Fuchssteiner4 recht, wenn er von einem Gestühl 
im Renaissance Stile spricht? — 
Lassen wir diese „Stilverwirrung" zunächst beiseite und ziehen wir den Versuch 
einer möglichst exakten und umfassenden Betrachtung des Gegenstands, aus 
dem sich die stilistische Einordnung wie von selbst ergeben könnte, einem vor-
schnellen Urteil vor. 
A. D i e Q u e l l e n l a g e 
Versucht man die das Gestühl betreffenden historischen Daten festzustellen, 
so erstaunt zunächst die Einhelligkeit der bei Brenner, Binhack, Fuchssteiner, 
Mader und Lorenz — um kurz die wesentlichen Autoren zu nennen — gemachten 
Angaben. Wenn man z .B . Binhack 5 S. 141 mit Brenner 6 S. 299 vergleicht, so 
wird an Hand des Aufbaues, wie einiger Formulierungen klar, daß beide Texte 
sich auf eine einzige Quelle beziehen, nämlich auf die in lateinischer Sprache 
verfaßten Aufzeichnungen des Paters Dionysius Hueber, wie Binhack bereits im 
Titel des betreffenden Buches bekanntgibt. Die Datierung des Manuskripts be-
reitet Schwierigkeiten. Als grober Anhaltspunkt können zunächst die aus Hue-
bers Sterbematrikel hervorgehenden Lebensdaten7 dienen. Er wurde im Jahre 
1746 geboren, sein Tod ereignete sich am 30. Apri l 1812; man kann also 1812 
als terminus ad quem betrachten, als terminus a quo mag das bei Brenner 8 mit 
1767 angegebene Profeßjahr gelten. Falls sich Binhacks 9 Vermutung, die Auf-
3 Busch, Deutsches Chorgestühl 39. 
4 F. B. Fuchssteiner, Beschreibung der Klosterkirche zu Waldsassen (1872) (im folgen-
den gekürzt: Fuchssteiner, Beschreibung der Klosterkirche Waldsassen). Die Fuchs-
steiner betreffenden Angaben gehen aus einer im Kloster Waldsassen befindlichen hand-
schriftlichen Kopie ohne Paginierung hervor. 
5 F. Binhack, Geschichte des Cisterzienserstiftes Waldsassen von der Wiederherstel-
lung des Klosters (1661) bis zum Tode des Abtes Alexander (1756) nach Manuscripten 
des P. Dionysius Hueber (1888) (im folgenden gekürzt: Binhack, Geschichte des Cister-
zienserstiftes Waldsassen 1661—1756). 
6 J.B.Brenner, Geschichte des Klosters und Stiftes Waldsassen (1837) (im folgenden 
gekürzt: Brenner, Geschichte des Klosters Waldsassen). 
7 Im Pfarrmatrikel Münchenreuth Nr. 4 (Liber I I I l u s Mortuorum, p. 43) des Bischöf-
lichen Zentralarchivs Regensburg heißt es: „Die 2. May Pl(urimus) Rev(erendus) ac 
Ven(erabilis) Pater D. Hueber Exc(on)ventualis Waldsassensis qui fuit in Monasterio 
Waldsassensi ter Magister novitiorum, ac etiam Subprior . . . hic in Münchenreuth ante 
biduum defunetus . . . sepultus est, aetate 66 annorum." 
8 Brenner, Geschichte des Klosters Waldsassen 255. 
9 F. Binhack, Geschichte der Cisterzienser Abtei und des Stiftes Waldsassen von 
1507—1648 nach gedruckten und ungedruckten Quellen (1891) 40 Anm. II (im folgen-
den gekürzt: Binhack, Geschichte der Cisterzienserabtei Waldsassen 1507—1648). 
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Zeichnungen seien Teil des „Spicilegium Anecdotorum ad historiam Waldsassen-
sem", bestätigen ließe, könnte man sie als nach 1790 entstanden ansetzen. Wie 
dem auch sei, man kann auf Grund dieser Angaben dem Hueberschen Manu-
skript zunächst einmal sekundäre Bedeutung zuweisen. Huebers Kenntnisse 
basieren entweder auf mündlicher Überlieferung oder auf Einsichtnahme in 
verschiedene Klosterakten, Rechnungen etc. — Dokumente, die, soweit sie das 
Chorgestühl betreffen, als verschollen gelten müssen 1 0 . Somit kommt den Hue-
berschen Aufzeichnungen der Rang einer Primärquelle zu 1 1 . 
B. D i e U r h e b e r 
/. Die „sculptores e ligno" 
Nach Hueber fertigte der Waldsassener Bürger und Bildhauer Martin Hirsch 
im Jahre 1696 achtunddreißig Engel und den übrigen hölzernen Ornament-
schmuck; im Jahre 1697 ließ er dann zwölf Apostel folgen, die auf dem Gesims über 
den Stallen aufgestellt wurden. Eine Aussage über den Autor des Gesamtplans, 
sowie über den für die Tischlerarbeiten verantwortlichen Handwerker fehlt. 
Es ist also nur eine Vermutung, wenn Fuchssteiner in Hirsch den für die Aus-
führung des Gestühls Verantwortlichen sieht 1 2. Andererseits könnte man eine 
Arbeitsteilung annehmen, wie sie in der Bibliothek durch das Schreiner- und 
Schnitzertandem Widt/Stilp gegeben ist 1 3 . Als Tischler böte sich hier der Schrei-
ner und Schnitzer Martin Vogler an, der mit Hirsch zusammen in einem Haus 
(„Roter Löwe") wohnte. Doch dies ist nur Spekulation, wenden wir uns lieber 
dem Hueberschen Manuskript zu. über die von Hirsch geschnitzten 12 Apostel 
heißt es: „ . . . qui postea substitutis aliis magis proportionatis in wondrebensam 
Ecclesiam anno 1719 cum nostris illuc recens missis fratribus transierunt, eoquod 
postea anno 1701 supervenientibus 12 e veteri testamento imaginibus interiectis 
statura minores fuerint." Ob nun in dem ungünstigen Größenverhältnis der 
Apostel, die nur etwa die halbe Höhe der Gemälde-Medaillons erreichen, der 
Grand für ihre Versendung nach Wondreb 1 4 lag, ist fraglich. Ein weiterer Grund 
w Geprüft wurden diesbezüglich im Staatsarchiv Amberg der z. B. Baurechnungen 
enthaltende Bestand Amt Waldsassen Nr. 78 sowie Kirchenakten Waldsassen Lage 
68—70; im Hauptstaatsarchiv München der u. a. mit Rechnungsauszügen aus den Jahren 
1672—1717 bestückte Bestand Kloster Literalien Waldsassen Nr. 35 b sowie die Wald-
sassen betreffende K L Fürstenfeld Nr. 360 (für den Fall einer Fürstenfelder Auftrags-
vergabe); weiter im Bischöflichen Zentralarchiv Regensburg die Bestände Pfarrarchiv 
Waldsassen Nr. 18 und 25. 
1 1 Die nun ebenfalls verschollene Handschrift befand sich nachweislich bis 1955 im 
Pfarramt Waldsassen, eine Abschrift liegt im Pfarrhof zu Münchenreuth 
1 2 Ebenso: H. Schnell, Kunstführer Nr. 876: Wondreb (1967) 7 und H. Schnell, Kunst-
führer Nr. 2: Waldsassen (201976) 6. 
1 3 Die weiter unten erfolgende stilkritische Untersuchung, wie auch die Beschreibung, 
wird die Annahme, daß es sich bei Schreiner und Schnitzer um verschiedene Personen 
handelt, bestätigen. 
1 4 Dort stehen sie auf von Voluten gestützten Podesten an den Wänden des Kirchen-
raumes. In diesem Kontext sei noch ein kurzer Hinweis auf die teilweise falsche Be-
schriftung erlaubt: z.B. führt der als Matthias bezeichnete Apostel als Attribut ein 
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könnte in der farblichen Fassung der Apostel gelegen haben. Es ist durchaus mög-
lich, daß die bunten Figuren mit den ästhetischen Vorstellungen der „modern" 1 5 
eingestellten Klosterleitung kollidierten. Bevor man eine aufwendige Neufassung 
in Polierweiß beauftragte, entschloß man sich offensichtlich gleich für neue, 
größere, in ihrer Fassung dem Geschmack der Zeit entsprechende Apostel, die 
über den „Binnenraum" Chorgestühl ins große Raumgefüge hinausweisen, sowie 
einen einheitlichen äußeren Zusammenhang mit den anderen Figuren, vor allem 
denen des Hochaltars bilden konnten, über die Autorschaft an diesen Figuren 
herrscht Ungewißheit. Maders Vermutung 1 6, Hirsch habe sie „wohl" geschnitzt, 
wird vom Thieme-Becker-Lexikon17 übernommen. Dagegen spricht, daß Hirschs 
letzter nachweisbarer Auftrag 1 8 in dieser Kirche 1701 datiert ist, danach findet 
er bei Hueber keine Erwähnung mehr. Der Pater verfaßt stattdessen eine Eloge 
auf Carl Stilp, dem auch fast die Hälfte des Hirsch-Artikels gewidmet ist. Stilp, 
der mit Stein und Holz gleichermaßen virtuos umzugehen wußte, drängte die 
anderen Bildhauer und Schnitzer immer mehr in den Hintergrund 1 9, ja für 
Hueber ist Hirsch eindeutig der „minus celeber sculptor", eine Wertung, die 
über Binhack — er spricht vom „minder bedeutenden Hirsch" 2 0 — Eingang ins 
Thieme-Becker-Lexikon fand (hier wird er als „nicht sehr bedeutend" einge-
stuft). Während für die Errichtung des Chorgestühls (samt den 12 bekrönenden 
Medaillons) Albert Hausner 2 1 (Abt des Klosters von 1690—1710) als Auftrag-
geber gelten muß, fällt die Entscheidung, die alten Apostel nach Wondreb zu 
geben und neue fertigen zu lassen, in die Amtszeit des nachfolgenden Abtes (Anselm 
Schnaus, 1710—1724). Stilps Kunst wird weiterhin goutiert, er arbeitet 1704— 
1726 an der Inneneinrichtung der Bibliothek, der gebürtige Rheinländer Hirsch 
hingegen verläßt Waldsassen. Interessant ist hier der Zeitpunkt seines Weggan-
ges. Im Amberger Staatsarchiv gibt es im Bestand A G Waldsassen Nr. 586 ein 
Briefprotokoll vom 29.10.1711, aus dem hervorgeht, daß Hirschs Ehefrau die 
Messer, das dem mit Bartholomäus beschrifteten fehlt; der Wondreber Philippus schließ-
lich trägt das Beil, das dem Matthias zustünde, ein Apostel-Karussell, das man beheben 
sollte. 
1 5 Z. B. zeigt das Tabernakel Waldsassens, wie Bossert ausführt, bereits um 1700 die 
beiden Engel, die fast das ganze 18. Jahrhundert lang in Süddeutschland dieses halten 
sollten (H. Th. Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes aller Zeiten und Völker Bd. 6 
(1935) 108). 
1 6 Die Kunstdenkmäler des Königreiches Bayern, Oberpfalz und Regensburg, 
Heft XIV, Bezirksamt Tirschenreuth bearb. von F. Mader (1908) 121 (im folgenden ge-
kürzt: Kdm II Bd. 14). 
1 7 Thieme-Becker, Künstler-Lexikon Bd. XVII (1924) 132. 
1 8 Bei Hueber heißt die entsprechende Stelle: „. . . idem novam aram pro 300 fl. et 
anno 1701 pro sculpturis ad stamma sedilia (s.u.) Ecclesiae accepit 350fl. et pro sculp-
turis ad unam aram in cruce 300 fl. . . ." 
1 9 Er gilt mit Ausnahme der Figuren am Bernhardsaltar als Schöpfer nahezu sämt-
licher Apostelfiguren. 
2 0 Binhack, Geschichte des Cisterzienserstiftes Waldsassen, 1661—1756, 140. 
2 1 Fürstenfelder Einfluß ist nach 1690 auszuschließen, da mit dem Todesjahr des 
Abtes Martin Dallmayr die Fürstenfelder Verwaltung endete. Dies bestätigen Auszüge 
aus K L 35 b (Mchn., Hauptstaatsarchiv), sowie die im Pfarramt Waldsassen aufliegen-
den Acta Waldsassensia. Dort heißt es in einem „Administratores" überschriebenen 
Abschnitt (ohne Paginierung), es sei des „Alberti gloriosa victoria" gewesen, Wald-
sassen um 10 000 fl. (vgl. K L 35 b) von Fürstenfeld zu lösen. 
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Haushälfte in seiner Abwesenheit — er selbst wird als „gewester Bürger" be-
zeichnet — verkauft hat. Wenn mit dem Jahr 1710, wie oben dargelegt, ein 
neuer Abt sein Amt antrat, Hirsch spätestens ein Jahr danach fortzieht, so würde 
er sich dazu sicher nicht entschlossen haben, hätte er in dieser Gegend zu reüssie-
ren noch Aussicht gehabt. So ist es, wenn man die Bedeutung des Klosters für 
die Struktur des Handwerks bedenkt, gewiß nicht abwegig, diese beiden Ereig-
nisse miteinander in Verbindung zu bringen. Von daher gesehen ist es unwahr-
scheinlich, daß dem Schnitzer der 12 Apostel, die man wegzugeben wert befand, 
noch einmal der „gleiche" Auftrag erteilt worden wäre. 
Wollte man auf Grund stilistischer Momente eine Zuschreibung wagen, so 
käme nur Carl Stilp in Frage. Betrachtet man die Wondreber Apostel, so fällt 
die prononcierte Bewegtheit der Figuren auf, die an die enorme Dynamik der 
Putten direkt anknüpft und durch dieses „Unisono" die Hermetik des Binnen-
raums betont haben muß. Hirsch sieht im Chorgestühl eine Insel, die den Zu-
sammenhang zum übrigen Kirchenraum bewußt negieren darf, oder eben eine 
Art Raum im Raum. Dies kann u. a. darin begründet sein, daß eine eindeutige 
Definition des Raumgedankens dieser Kirche wegen dessen Zwiespältigkeit über-
haupt schwerfällt. Zum einen wird hier im Zusammenwirken mit Plastik und 
Malerei gewiß eine Einheit des Ganzen angestrebt, zum andern will man eine 
Verwischung von Raumgrenzen bewußt vermeiden; das Presbyterium wird durch 
Erhöhung um eine Stufe zur Bühne, der durch seine „Überlänge" akzentuierte 
Chor wurde früher durch ein schmiedeeisernes Gitter 2 2 abgetrennt, dem natür-
lich eine doppelte Funktion zukam, nämlich sowohl zu trennen, als auch durch-
blicken zu lassen. Es ist der bewußte Einsatz eines Baugliedes, das distanzierend 
zu verbinden vermag, das z. B. den engen Zusammenhang zwischen Chor- und 
Kirchengestühlschnitzereien 2 3 wieder in die rechte Relation setzt. 
Hirschs Skulpturen, seien es nun Putten oder Apostel, sind immer Ausdruck 
von Kraft, ja bisweilen auch einer artifiziellen Dramatik. Vergleicht man nun 
diese Apostel, die durch überreiche Faltenwürfe der Gewänder, durch die oben 
bereits angesprochene Bewegtheit, die in expressiver Weise fast Selbstzweck 
wird, charakterisiert sind, mit den ihnen folgenden, so erstaunt der in weniger 
als einem Viertel Jahrhundert erfolgte Geschmacks- und Auffassungswandel. Die 
heute das Gestühl bekrönenden Figuren kennzeichnet Ausgewogenheit, Har-
monie, ja Maß. Der Eindruck des Statischen, vielleicht auch ein wenig des Ent-
rücktseins, wird durch die kühl wirkende, beinah porzellanhafte Fassung in 
Polierweiß 2 4 amplifiziert. Der Blick dieses Künstlers ist aufs Ganze gerichtet, 
er schafft nicht mehr verwirrende Faltenwürfe um ihrer selbst willen oder als 
pure Demonstrationsobjekte seines Könnens, (wobei die eigentliche Figur manch-
mal nur noch den Anlaß zu diesen Ausführungen zu geben scheint,) sondern er 
2 2 Nach Mader (Kdm II Bd. 14, 123) existiert das von Hexemann gefertigte Gitter 
nicht mehr, dagegen identifiziert Sitzmann (K. Sitzmann, Künstler und Kunsthandwer« 
ker in Ostfranken (1957) 246) das am Eingang befindliche Gitter als das ehemalige 
Chorgitter. 
2 3 1701 fertigte Hirsch Schnitzereien an den Wangen der Kirchenstühle an; es sind 
dies z. T. Vergrößerungen der im Chorgestühl bereits erscheinenden Akanthus- und 
Fruchtornamente. 
2 4 Lediglich Gewandsäume und Attribute sind in Glanzgold gefaßt und stellen zu-
mindest farblich die Verbindung zu dem in gleicher Weise behandelten Zierrat der Bil-
derrahmen sowie der die Gesimspodeste verbindenden Teile her. 
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ordnet, bewußt Spannungen25 meidend, das rein Akzessorische dem für das 
Wesen der speziellen Figur Konstitutiven unter 2 6. Die Ausstrahlung der Skulp-
turen, die nicht zuletzt durch den engen stilistischen Zusammenhang mit den 
meisten übrigen Figuren des Raumes bedingt wird, beschränkt sich also nicht auf 
den Bereich des Chorgestühls, sie vermag zwischen dem hellen Kirchenraum und 
dem dunklen, kontrastierenden Möbel zu vermitteln, bzw. das eine in das andere 
einzubeziehen. Während für die 12 Apostel, sowie für Maria und Jesus (als 
Salvator) ein und derselbe Autor in Frage kommt — wir nahmen Carl Stilp 
an —, ist eine Urheberschaft Stilps bei den beiden Engeln nicht so sicher. Die 
Ausarbeitung der Gewänder ist hier aufgeregter, mehr auf Details bedacht, die 
Falten sind ein wenig spitz, ja bisweilen eckig ausgeführt und stehen so im Gegen-
satz zur schweren, ruhigen Gewandauffassung bei den Aposteln. 
//. Die „pictores" 
Als Schöpfer der 12 Gemäldemedaillons gilt allgemein der aus Burgund stam-
mende Claudio Mono (auch Monott, Mona und Monot genannt). Seine Ver-
pflichtung könnte über Christoph Dientzenhofer, dessen Bedeutung für diesen 
Kirchbau noch nicht völlig geklärt ist, zustande gekommen sein 2 7 , einen Beweis 
dafür gibt es jedoch nicht. Bei Hueber heißt es: „ . . . anno 1701 Mono etiam 
perfecit 12 ovales imagines e veteri testamento supra stalla chori, pro singulis 
adeptus 10 f l . quas quidem anno 1700 georgius fridericus roesl pictor antea inco-
havit pro singulis accepturus 15 f l . , sed non satisfecit, digniori locum cedere 
iussus." Es ist also hier die Rede davon, daß zunächst ein anderer Maler, nämlich 
Georg Friedrich Roesl diese Gemälde arbeiten sollte. Binhack 2 8 übersetzt die Stelle 
nicht richtig, er spricht von Bildern, „die Roesl je zwei Stücke für 15 f l . angefan-
gen hatte". Zum einen heißt es bei Hueber um 15 Gulden pro Bild (singulis), 
nicht um 7 V2, wie Binhack glaubt, zum andern umgeht Binhack das Partizip 
Futur, „accepturus" meint hier „einen, der einnehmen wi l l " (oder wird). 
Dieser Text besagt, daß Mono insgesamt 60 f l . weniger als Roesl verlangte; es 
könnte also auch sehr wohl finanzielle Gründe gehabt haben, warum der Auf-
trag schließlich an den „Würdigeren", an Mono erging, dessen nachträgliche 
Verpflichtung schon deshalb ein wenig merkwürdig erscheint, da man über die 
Fähigkeiten des bereits seit 1695 für das Kloster arbeitenden von vornherein 
genau Bescheid hat wissen müssen. — Welche Bedeutung Roesl zukommt, ist 
nicht zu eruieren. Es erscheint als ein besonders betrüblicher Umstand, daß aus 
der Zeit zwischen 1698 und 1703, also der Endphase der Kirchenfertigstellung, 
keine Briefprotokolle erhalten sind, und somit Roesl hier nicht nachweisbar ist. 
Bei Hueber 2 9, Brenner 3 0, Binhack 3 1, Fuchssteiner32, Mader 3 3 und schließlich 
2 5 Dafür paradigmatisch die Darstellung des Andreas (vgl. S. 70 dieses Aufsatzes). 
2 6 Allein die Ausführung des Paulus (vgl. S. 72 dieses Aufsatzes), die in ihrer Dy-
namik der Auffassung Hirschs nahesteht, mag hier als Ausnahme gelten. 
2 7 Nach den Mitteilungen des Vereins für Geschichte der Deutschen in Böhmen 54 
(1916) 116 und 118, wird das „Bürgerrecht auf der Prager Altstadt" 1686 für Chr. Dient-
zenhofer, 1692 für Mono bezeugt; es kann daher als wahrscheinlich gelten, daß sich 
beide kannten. 
2 8 Binhack, Geschichte des Cisterzienserstiftes Waldsassen 1661—1756, 141. 
2 9 Münchenreuther Abschrift des Hueberschen Manuskripts 7. 
3 0 Brenner, Geschichte des Klosters Waldsassen 299. 
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Lorenz 3 4 werden die Themen der 12 Bilder genannt. Vergleicht man sie mit-
einander, so stellt man abgesehen von gelegentlichen, geringfügigen Divergenzen 
einen auffallenden Unterschied fest: Das bei Lorenz als Nebukadnezar-Dar-
stellung identifizierte Bild, wird von den erstgenannten fünf Autoren nicht er-
wähnt. Stattdessen ist von einer Darstellung Davids die Rede, deren Inhalt 
folgendermaßen angegeben wird (in der obigen Reihenfolge): „Lapsi Davidis", 
„Buße des in Sünden gefallenen Davids", „der Fall Davids und dessen Trauer", 
schließlich zweimal „David in der Buße". Entweder bezieht sich die Beschrei-
bung der fünf Autoren auf ein völlig anderes Gemälde, das zu einem bestimmten 
Zeitpunkt, der noch zu ermitteln wäre, von dem Nebukadnezarbildnis abgelöst 
wurde, oder es liegt eine bis zu Mader hin kritiklos tradierte Fehlbetitelung vor, 
was natürlich zunächst als äußerst unwahrscheinlich gelten muß, da die Bilder 
mit den betreffenden Textstellen gekennzeichnet sind (z. B. bei Nebukadnezar: 
Daniel 4). Hatte der oben abgehandelte, aus seinem Auftrag entlassene Roesl 
vielleicht doch ein Bild beigesteuert? Wenn ja, dann müßte es der „trauernde 
David" sein, da eine stilkritische Untersuchung (s. u.) das Nebukadnezar-Medail-
lon als typischen Mono ausweisen muß. Doch zurück zu den beiden oben ange-
sprochenen Möglichkeiten: Gehen wir davon aus, daß David bei Mader 1908 
zum letzten Mal erscheint, Nebukadnezar 1928 bei Lorenz zum ersten Mal, so 
müßten diese Bilder zwischen 1906 und 1928 (vielleicht anläßlich einer Restau-
rierung) ausgetauscht worden sein 3 5 . Doch, um es vorweg zu nehmen, ist eine 
völlig befriedigende Lösung dieses Rätsels nicht in Sicht. Nachforschungen nach 
dem Verbleib des Davidbildes blieben ohne Erfolg. Nach Auskunft von Äbtissin 
Immaculata Baumann (vom 10.11.76) gibt es derzeit kein Medaillon dieses 
Inhalts in den Klostergebäuden (,wobei auch die nicht hängenden Gemälde berück-
sichtigt sind 3 8). Einen wertvollen Hinweis bringt die Tafel 13 der „Kunstdenk-
mäler . . . " , sie beweist, daß ein Medaillon mit der Inschrift „oratio sensum red-
dit" und der Angabe Dan. 4, also mit dem das Nebukadnezarbild begleitenden 
Text, mindestens 1908 bereits aufgestellt war 3 7 . Da wohl kaum anzunehmen 
ist, daß die Bildredaktion später schloß als die Wortredaktion (— obwohl nur 
Schwarz-Weiß-Klischees anzufertigen waren, ist der umgekehrte Fall wahr-
scheinlicher), daß also ausgerechnet in der Zwischenzeit der Bildaustausch statt-
gefunden hätte, wird klar, daß Maders Ausführungen weniger durch Sichtung 
des realen Bestandes, als durch philologisches Quellenstudium bedingt sind, 
was hier freilich die unkritische wortwörtliche Übernahme der Fuchssteinerschen 
Formulierung zur Folge hat. Da es in der Kürze der Zeit kaum möglich war, 
diesbezüglich umfassende Archivstudien zu unternehmen, wurden die Nachfor-
schungen auf die Zeit der Säkularisation beschränkt. Überprüfungen des Bestan-
3 1 Binhack, Geschichte des Cisterzienserstiftes Waldsassen 1661—1756, 141. 
3 2 Fuchssteiner, Beschreibung der Klosterkirche Waldsassen (ohne Paginierung). 
3 3 Mader, Kdm II Bd. 14, 122. 
3 4 L. Lorenz, Die Stiftskirche Waldsassen (1928) 154 f. (im folgenden gekürzt: Lorenz, 
Die Stiftskirche Waldsassen). 
35 Grund dafür könnte z. B. der schlechte Erhaltungszustand gewesen sein (s. u. das 
Schreiben von Pfarrer Sparrer vom 5. April 1890). 
3 6 Auch konnte sich keine der von Baumann befragten älteren Nonnen an die Existenz 
eines solchen Bildes erinnern. 
3 7 Leider wird das Medaillon zu 2/z verdeckt, es ist aber durch den Hinweis auf 
Dan. 4 eine Darstellung Davids völlig ausgeschlossen. 
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des Pfarrarchiv Waldsassen Nr. 20 (Rechnungen ab 1803) im Bischof 1. Zentral-
archiv Regensburg sowie des Bestandes FA Waldsassen (Verzeichnis des König-
lichen Rentamts) Nr. 888 im Staatsarchiv Amberg führten jedoch zu keinem 
Ergebnis. Zwar betrifft die letztgenannte Nummer den 1814 erfolgten Ver-
kauf „Königlicher Gemälde und Statuen", welche jedoch mit Ausnahme des 
nach Waldershof verkauften Sebastianbildes leider nicht einzeln aufgeschlüsselt 
sind. 
Spekulieren wir hier nicht um einen eventuellen Verkauf des Bildes, versuchen 
wir lieber, die Frage nach der Existenz eines 13. Medaillons von einem anderen 
Ausgangspunkt her zu beantworten. — Nehmen wir die Samsondarstellung. 
Hueber charakterisiert sie mit den Worten „Samson percutiens philiströs", Bren-
ner 3 8 übersetzt dies offensichtlich wörtlich „Simson, indem er die Philister 
schlägt", und Fuchssteiner schließlich erweitert den Text „Samson mit einer Keule 
die Philister erschlagend". Alle vorliegenden Beschreibungen bis einschließlich 
Mader stimmen in der Schilderung des Bildinhalts überein. Nun steht gewiß 
im Zentrum der Kapitel 14 bis 16 im Buch der Richter der Kampf gegen die 
Philister, hier ist jedoch die Heldentat von Ramath-Lehi, auf die sich die oben-
genannten Autoren beziehen, auf die Funktion einer Vorgeschichte zum eigent-
lich dargestellten Inhalt reduziert. Bereits die Inschrift „oratio fortes recreat" 
klärt die Szene hinreichend, sie bezieht sich eindeutig auf Kap. 15 V . 19: Samson, 
der mit einer Eselskinnbacke (— bei Fuchssteiner unscharf als Keule bezeichnet —) 
tausend Mann geschlagen hat, glaubt verdursten zu müssen. Er betet, und hier 
setzt die Darstellung ein: „ . . . aperuit itaque Dominus molarem dentem in 
maxilla asini, et egressae sunt ex eo aquae . . . " 3 9 . 
Dieses kurze Beispiel zeigt, daß die von Hueber gegebene Darstellung keines-
falls als zuverlässig betrachtet werden kann, daß sie aber trotzdem, teilweise 
unter Außerachtlassung des optischen Bestandes — es sind auf diesem Bild ja 
weder Philister, noch ein kämpfender Samson zu sehen — Grundlage sämtlicher 
Beschreibungen geworden ist. Vergleicht man diesen Sachverhalt mit dem vorher 
dargelegten (Nebukadnezar-David), so läßt sich nicht mehr ausschließen, daß 
hier eine ungleich krassere Fehlbetitelung Huebers vorliegt, die von keinem der 
auf dem Hueber-Manuskript fußenden vier Autoren bemerkt worden ist. Die 
Existenz eines 13. Bildes (mit dem „Fall Davids") ist nach aller Wahrscheinlich-
keit auszuschließen. 
Für die beiden den betenden Bernhard von Clairvaux zeigenden Bilder, die 
nicht direkt zum Gestühl gehören, jedoch durch das vom Dorsale über die Sakri-
steitüren hinweggeführte Tafel werk mit einbezogen werden, somit also in einer 
Abhandlung über das Chorgestühl nicht fehlen dürfen, ist eine Autorschaft 
Monos abzulehnen. Dies geht bereits aus den Hueber-Auf Zeichnungen hervor, 
eine stilkritische Betrachtung (s. u.) wird es bestätigen. 
3 8 Brenner, Geschichte des Klosters Waldsassen 299. 
3 9 Zitiert nach: Biblia Sacra iuxta Vulgatam Clementinam, Nova Editio (Colunga, 
Turrado) (41965). 
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C. D e r ä u ß e r e B e f u n d 
Bevor eine exakte Beschreibung des Komplexes in seiner Gesamtheit wie 
den Details versucht werden soll, woran dann auch Fragen der Ikonographie 
etc. anzuschließen wären, sollen hier noch in aller Kürze Technik, Material sowie 
Erhaltungszustand, einschließlich der damit zusammenhängenden Restaurierun-
gen, abgehandelt werden. 
Beginnen wir mit den Medaillons (maximale Länge je 90 cm, die Breite je 
71 cm). Gemalt wurde mit ö l auf Leinwand und zwar mit stark leinölhaltiger 
Farbe auf einen Bolusgrund mit hohem Bindemittel an teil. Dieser übermäßige 
Leinölgehalt der Farbe ist (in Verbindung mit dem „fetten" Grund) für das 
Nachdunkeln verantwortlich zu machen, ja man könnte diese in der Substanz 
nachgegilbten Bilder, dürfte man sich im Malerjargon ausdrücken, als „ersoffen" 
bezeichnen. Nicht auszuschließen ist, daß sie zudem bei früheren Restaurierungen 
mit Leinöl überstrichen wurden (was zur Folge hat, daß die Farben zunächst 
wieder frisch erscheinen, anschließend jedoch sich die Brauntönung verstärkt). 
Aus einem Brief 4 0 Pf.Sparrers vom S.April 1890 an den Bischof von Regens-
burg geht hervor, daß diese Gemälde damals „teilweise durchlöchert und defekt" 
waren. Sparrer, der hier berichtet, das Königliche Staatsministerium für Kirchen-
und Schulangelegenheiten habe am 13. März 1890 für die Reparatur des Chor-
gestühls eine Summe von 4348 Mark zur Verfügung gestellt, schlägt vor, diese 
Bilder von Anton Bachl, einem Maler aus Schwandorf, „putzen, neu aufspan-
nen und ausbessern" zu lassen. Wenn Lorenz 4 1 Kritik an der letzten Restau-
rierung übt — sie bemängelt z. B., daß bei den Bernhard-Bildern die auf den 
Papierrollen abgebildete Schrift teilweise über diese hinausragt, die Buchstaben 
also bisweilen in der Luft hängen —, so muß also damit Bachls Arbeit gemeint 
sein. Nichtsdestoweniger wird in einem an das Ordinariat gerichteten Brief der 
K . Regierung der Oberpfalz und von Regensburg (vom 29. Sept. 1892) 4 2 die 
„Chorstuhlreparatur aus dem Vorjahre" als „sehr gelungen" bezeichnet. 
Die für das heutige Aussehen verantwortliche Restaurierung fand zwischen 
1954 und 1957 statt; die Gemälde-Arbeiten führte der Studienprofessor i . R. 
Hans Krempel aus Regensburg (heute Vilgertshofen) im Jahre 1955/56 aus. 
Zunächst wurde der Firnis entfernt, dann löste man die Leinwandfetzen unter-
schiedlicher Struktur ab, mit denen bei früheren Restaurierungen die durchlöcher-
ten Bildteile hinterklebt worden waren. Diese Fehlstellen wurden durch Lein-
wand annähernd gleicher Art ersetzt. Da die Bilder durch den permanenten 
Wechsel von Feuchtigkeit und Trockenheit (sowie die relativ hohen Temperatur-
differenzen) durchhingen, also mürbe und rissig geworden waren, wurden sie 
mit Warmleim und Venezianisch-Terpentin auf Hartfaserplatten „aufgebügelt", 
ein Verfahren, das sicher für Museumszwecke, (für die Lagerung bei konstanten 
Temperatur- wie Humiditätswerten) indiskutabel ist, hier jedoch als durchaus 
legitimes Mittel der Konservierung gelten darf. Die Fehlstellen verspachtelte 
man mit gefärbtem Kitt, anschließend wurde, um ein späteres Nachdunkeln zu 
4 0 Bischöfliches Zentralarchiv Regensburg; Bestand Pfarrkirche Waldsassen / Akten 
des Bischöfl. Ordinariats Regensburg Nr. 160. 
4 1 Lorenz, Die Stiftskirche Waldsassen 154. 
4 2 Bischöfliches Zentralarchiv Regensburg; Bestand Pfarrkirche Waldsassen / Akten 
des Bischöfl. Ordinariats Regensburg Nr. 160 Ad. Nr. 15 368. 
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vermeiden, in der Hauptsache mit Ei-Tempera retuschiert und das Ganze schließ-
lich mit stark verdünntem Dammarfirnis überzogen. 
Die Kosten der Chorstuhlrenovierung betrugen insgesamt ca. 17.000 D M , 
wovon allein 5.120 D M die Behandlung der Figuren, 6.160 D M die der ovalen 
Rahmen ausmachte43. Diese Arbeiten wurden von der inzwischen erloschenen 
Fa. Glaubacker (Regensburg) ausgeführt. Die Rahmen und Bekrönungen wurden, 
nachdem Holzausbesserungen44 vorgenommen worden waren, mehrfach in 
Glanzgold auf Kreidegrund und rotem Eipoliment gefaßt 4 5 . Bei den Figuren 
wurde der alte Anstrich wie auch die schadhafte Vergoldung durch Abschaben 
und Abbeizen entfernt. Die Gewandsäume, Attribute und Strahlenkränze wurden 
mit Doppelgold (in Glanz) gefaßt und die übrigen Teile weiß poliert, in Ab-
wandlung davon wurde jeweils bei den Haarpartien ein hellgrauer Pastellton 
verwandt. Zuvor trug man auf Champagnerkreide Bologneser Grund auf, 
über dessen Zusammensetzung man keine exakte Aussage treffen kann, 
da ja bekanntlich jeder Faßmaler sein eigenes, meist sorgsam gehütetes Rezept 
hat. Die Statuen wurden mit Eipoliment überzogen und mit einem Achat poliert; 
diese Art der Fassung entspricht eventuell der ursprünglichen, sicher aber der in 
der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts 4 6 gegebenen. Wenn oben gesagt wurde, man 
könne die Zusammensetzung des Grundes nicht genau ermitteln, so betrifft 
das nicht die Feststellung seiner Farbe. Man kann z. B. bei den Augenpartien 
von Jakobus d. Ä. und Paulus beigegetönte bis milchkaffeefarbene Stellen ent-
decken, das bedeutet, daß hier beim Poliervorgang nicht mit äußerster Sorgfalt 
zu Werke gegangen wurde (an den Vertiefungen der Augen sammelte sich, da 
die Figuren offensichtlich „satt" mit Poliment versehen wurden, die Farbe; 
anschließend muß dann beim Polieren die Grundierungsschicht freigelegt worden 
sein). Doch noch einmal zur Farbe der Figuren. Hörmann 4 7 schreibt, sie seien 
in Creme gefaßt, was er dann dahingehend präzisiert, daß es sich um ein „nach 
dem Gelben hin gebrochenes Weiß" handeln soll. Das ist sicher nicht ganz zu-
treffend, es handelt sich eher um einen geringfügig nach Grau tendierenden 
Weißton (dieser Eindruck wird zudem durch Staubansammlungen vor allem an 
horizontalen Partien verstärkt). Spricht man von der Farbe dieser Figuren, so 
gehörte in diesen Kontext auch die Farbe des Hintergrundes. Hörmann be-
schreibt die Tönung des Stucks vor der Renovierung als „Fleischrosa bis Englisch-
rot auf Weiß" 4 8 . Diese Farben seien nicht die ursprünglichen und wahrschein-
lich bei einer Renovierung im 19. Jahrhundert — ein präzises Datum wird nicht 
genannt — aufgetragen worden. Die Suche nach Originalspuren hatte ergeben, 
„daß lediglich eine sehr leichte Graurosatönung bestanden haben kann, an die 
4 3 Rechnung der Fa. Glaubacker vom 1. Juni 1956. 
4 4 1891 hatte der Waldsassener Schnitzer Ernstberger „fehlende und defekte Ver-
zierungen nach den vorhandenen Mustern" bereits ersetzt und ergänzt (so Pf. Sparrer). 
4 5 1891 bevorzugte man eine Fassung in Mattgold, wie sie nach Sparrers Meinung 
früher behandelt waren. 
4 6 Sparrer (5.4. 1890): „Ferner sollen die Figuren entweder geputzt oder, wenn das 
nicht angeht, mit weißlicher Thonfarbe gefaßt werden, so wie sie jetzt sind" (Weißliche 
„Thonfarbe" meint wahrscheinlich mit Eiweiß gebundene Tonerde, also Eipoliment). 
4 7 H . Hörmann, Die Innenrenovierung der Stiftskirche zu Waldsassen, in: Jahres-
bericht des Bayer. Landesamtes für Denkmalpflege 1958 (1959) 94 (im folgenden ge-
kürzt: Hörmann, Die Innenrenovierung der Stiftskirche Waldsassen). 
4 8 Hörmann, Die Innenrenovierung der Stiftskirche Waldsassen 93. 
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anzuknüpfen war" 4 9 , was z. B. Krempel 5 0 bestätigt. Warum man nun inkon-
sequenterweise doch nicht an diese durch Analysen fundierte Erkenntnis an-
knüpfte, wird aus folgendem Satz Hörmanns klar: „Durch leichtes Unter-
legen mit Grau" — Ausgangspunkt ist Weiß — „wurde jede süßliche Wirkung 
vermieden" 5 1 . Das bedeutet für den Standort der Apostel, daß hier weiße 
Figuren vor einer weißen Wand stehen. Die Konturen sind schwach, der optische 
Eindruck ist gewiß nicht „süßlich", eher ein wenig klinisch. Sicher widerspräche 
man dem Wesen der diesen Figuren zugrundeliegenden ästhetischen Auffassung 
— wir bezeichneten sie oben als distanziert, ja auch bewußt ein wenig kühl —, 
forderte man hier deutliche Kontraste. Doch dieses Weiß in Weiß, diese bewußte 
Negation der Farbe, die offensichtlich als eine jede Exponierung vermeidende 
„Sicherheitslösung" realisiert wurde, ist von den Einrichtern dieser Kirche, die 
neben kräftigen Kontrastwirkungen (vgl. das Mit- und Gegeneinander von Gold 
und tonigem Braun beim Gestühl) eben auch Nuancen zu schätzen wußten, 
bestimmt nicht intendiert gewesen. Eine (durch Beigabe gebrannter Siena oder 
gemahlener Ziegel) zart rosafarbene Wand, die für Hörmann nicht in Frage 
kommt, da er bei Rosa 19. Jahrhundert zu assoziieren scheint, würde das Weiß 
der Apostel zur Farbe Weiß machen. Die Apostel würden nicht mehr „in der 
Wand" stehen, sie würden Ton in Ton aus der Wand hervortreten, und sie wür-
den hell hervortreten, wie damals für die Laien der gesamte Chor durch das 
schwarze schmiedeeiserne Gitter hell hervorgetreten sein muß. Könnte man eine 
solche Lösung „süßlich" nennen? — Hier zeigt sich, daß eine Restaurierung, die 
zwanzig Jahre her ist, und die gewiß die Herstellung des ursprünglichen Zu-
stands im Auge hatte, selbst bereits ein Teil der Kunstgeschichte dieses Gegen-
stands geworden ist, daß sie über das Konservieren hinaus durch Einflüsse des 
„objektiven Geistes" selbst kreativ und dadurch zum zeitgeschichtlichen Doku-
ment geworden ist. 
Der Vollständigkeit halber müssen in diesem die Renovierung betreffenden 
Abschnitt noch die Arbeiten an den Holzteilen erwähnt werden. Der Erhaltungs-
zustand des eigentlichen Gestühls — außer den in Lindenholz geschnitzten Wan-
gen und sonstigen Verzierungen ist es in dunkel gebeizter Eiche ausgeführt — 
war bereits 1890 sehr schlecht. Bei Sparrer heißt es: „Weil der Holzwurm schon 
manches zerstört hat, so sollen, um dieses für die Zukunft zu verhüten, alle 
Holztheile mit Wachs eingelassen oder getränckt werden". Während Sitze, Pult 
und Dorsale in relativ passablem Zustand sind, beweisen vor allem die völlig 
durchlöcherten Wangen die Untauglichkeit des damals praktizierten, aber auch 
des 1957 angewandten Verfahrens. (Die Wangen wurden sogar herausgenom-
men, mit Holzfestiger behandelt und nach dem Imprägnierungsbad wieder ver-
keilt eingesetzt.) Nach Auskunft von Dekan Pschierer5 2 wird das in der Zwi-
schenzeit nochmals präparierte Gestühl innerhalb der nächsten vier Jahre einer 
weiteren Wurmbehandlung unterzogen werden. Abgesehen von derartiger Sisy-
phusarbeit wurden bei der Restaurierung 1957, um das Gestühl auszubessern, 
4 9 Hörmann, Die Innenrenovierung der Stiftskirche Waldsassen 94. 
5 0 Nach Auskunft Krempels vom 10.11. 1976 fand sich hinter Ölbildern, die direkt (!) 
auf die Wand gemalt waren, eine blaß rosafarbene Schicht. 
5 1 Hörmann, Die Innenrenovierung der Stiftskirche Waldsassen 94. 
5 2 Gespräch am 18.10.1976. 
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zu ergänzen, Profilleisten wieder anzubringen etc., insgesamt 491 Stunden auf-
gewandt53, woraus sich cum grano salis der Zustand ein wenig rekonstruieren 
läßt. 
D. D i e U n t e r s u c h u n g i m e i n z e l n e n 
/. Gestühl und Zierrat 
Das Gestühl setzt sich aus je zwei Reihen zusammen, von denen die hintere, 
um drei Stufen erhöhte, 18 Sitze, die vordere 16 umfaßt. In der Vorderreihe sind 
also zwei Sitze ausgespart, an deren Stelle ein Zugang zur hinteren Reihe geschaf-
fen ist 5 4 . Dieser Zugang ist vor den 9. und 10. Sitz der Hinterreihe geordnet, 
er gliedert das Gestühl also in zwei gleiche Hälften. In der Betonung der Mitte 
kann man bereits einen Grundzug barocker Chorstuhlgestaltung sehen. Wie aus 
einem bei Mader 5 5 gegebenen Plan hervorgeht, ist jeweils die linke Vorder-
reihenhälfte ein wenig nach rechts, die rechte ein bißchen nach links verschoben, 
wodurch die Vorderreihen zusammenzurücken scheinen und zur Geschlossenheit 
des Ganzen beitragen. Diese Geschlossenheit wird zunächst auch durch die sym-
metrische Anlage des eigentlichen Gestühls (mit dem Zugang als vertikaler Achse) 
bewirkt, indem z. B. links und rechts die abschließenden Wangen durch je zwei 
zurückversetzte Säulen wieder ans Dorsale herangeführt werden, und das Gesims 
auf beiden Seiten in einander entsprechender Verkröpfung zurückweicht; sie 
wird jedoch dadurch eingeschränkt, daß die Täfelung über die Sakristeitüren 
hinausreicht, der Medaillongedanke nochmals aufgegriffen wird (einschließlich 
der flankierenden Statuen), das Gesims als Abschluß des gesamten Komplexes 
erneut vor- und zurückgekröpft, sowie hier durch drei Säulen gestützt wird. 
Eine kleine Skizze soll die im Spiel mit der Symmetrie erreichte „Verzahnung" 
verdeutlichen: 
5 3 Nach Rechnungen der Fa. Helmer & Pledl, Regensburg vom 3. 9. 1957, der Fa. 
Karl Müller, Waldsassen vom 5. 7.1956 und 22.10.1957. 
5 4 Es ist vielleicht nicht ganz präzise, wenn schlicht von 16 Sitzen der Vorderreihe 
gesprochen wird. Denn es sind eigentlich 2 mal 8 Stallen, und eventuell soll die Acht-
zahl hier als „Zeichen der Vollkommenheit" aufgefaßt werden, da z. B. nach 7 Fast-
tagen der 8. Tag ein Feiertag ist (LCI, 4 (1972) Sp.561). 
5 5 Kdm II Bd. 14 Tafel 9 (Längsschnitt der Klosterkirche). 
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Es deutet sich wieder die bereits angesprochene Grundidee an, nämlich das 
Gestühl in die Einheit des Gesamtbaues zu integrieren, ohne die Betonung seiner 
Eigenständigkeit zu vernachlässigen. Der Aufbau und die Form der auf einem 
dreifach gegliederten Sockel stehenden sieben großen, gedrehten Säulen ist auf 
jeder Seite identisch. — Der Vollständigkeit halber soll noch ergänzt werden, 
daß das Sopraporte auf der Nordseite das Porträt des Johannes Ev., das auf der 
Südseite das der Maria zeigt, daß also hier die beiden Kirchenpatrone dargestellt 
werden. Die beiden geschnitzten Flachreliefs sind durch symmetrisch angelegtes 
Laub- und Bandelwerk verziert, was eine spätere Entstehung58 vermuten läßt. 
Die Ornamentierung ist virtuos gehandhabt, das durch kleine Ringe verzierte 
Band löst sich teilweise aus dem Hintergrund, wird also vollplastisch und schwingt 
wieder ins Relief zurück. 
Die nach Lorenz 5 7 den Novizen und beim Heiligen Opfer auch den Laien-
brüdern vorbehaltene Vorderreihe ist vom Schmuck her so gehalten, daß sie von 
der Wirkung der Hinterreihe nichts nimmt, sondern sie organisch aufbaut. Um 
die Sitze verlaufen in Schulterhöhe die ringförmig angelegten, je 8 Sitze einheit-
lich zusammenfassenden Accoudoirs, die vorne zwischen den Sitzen auf kleine 
Korkenzieher-Säulen 5 8 gestützt sind. Die einzelnen Teile, aus denen diese Borte 
gebildet wird, sind auf Gehrung geschnitten aneinandergesetzt. Nur an einigen 
restaurierten Sitzen sind die Accoudoirs an einen vor der Pultwand durchlaufen-
den Balken gerade angesetzt, wobei der geschwungene Verlauf durch eine Gerade 
(und 2 Ecken) unterbrochen wird. Die Gliederung der Rückwand ist bei den 
8 westlichen Sitzen (auf der Nord- wie Südseite) sehr nüchtern gehalten, sie sind 
lediglich mit einem eingelassenen, durch Profilleisten umrahmten rechteckigen 
Feld verziert. A n insgesamt 4 Stallen wurden die Rückwände durch bündig ab-
schließende Bretter ersetzt. Bei den 8 Sitzen im Osten (im Nord- wie im Süd-
gestühl) stellt man eine aufwendigere Formgebung des Paneels fest. Das vier-
eckige Feld erhält jeweils in Höhe der Mitte der einzelnen Seiten je zwei Aus-
eckungen. Der Rand wird durch eine aus Wülsten und Schrägen gebildete Profil-
kombination akzentuiert. Die Profile sind aufgenagelt, wobei die Nägel ver-
senkt, und die Löcher mit Holzkitt verstopft wurden. Leider wurden bei diesen 
16 Sitzen (bei einer früheren Restaurierung) sechs Rückwände verkehrt einge-
baut, wodurch jeweils zwei Kerben bei den Profilen sichtbar werden. Um dies 
genauer zu erklären, muß noch gesagt werden, daß die verzierten Rückenfelder 
nicht erst oberhalb der Sitze beginnen, sondern, indem sie die Unterbrechung 
durch den Sitz ignorieren, sich auf die Fläche zwischen Accoudoir und Fußboden 
beziehen. Um einen bündigen Abschluß der Rückwand mit der Sitzfläche zu 
erreichen, wurden die erhabenen Profile an diesen Stellen einfach eingefräst. 
Die daraus resultierenden Kerben sind an den Rückwänden, bei denen oben und 
unten verwechselt wurde, sichtbar. Um bei diesen Sitzen nicht noch einmal die 
Profile der Rückwand zu zerstören, wurden die Sitzflächen hinten verkürzt, 
so daß diese nunmehr frei enden. Sie bestehen aus einem fest eingebauten hinte-
ren Brett, an welchem das vordere mit zwei Scharnieren befestigt ist. Bei den 
5 6 Vgl. die Ornamente im Bibliotheksaal. 
5 7 Lorenz, Die Stiftskirche Waldsassen 150. 
5 8 Durch diese Säulen werden schmale mit eingeeckten Rahmen verzierte Felder ver-
deckt, eine Tatsache, die für die Annahme spricht, daß Tischler und Schnitzer nicht ein-
und dieselbe Person sind (— anders läßt sich solch überflüssige Arbeit kaum deuten). 
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neu eingebauten Sitzen fehlen die konsolenartigen Miserikordien. Auch etliche 
Wangen sind verkehrt eingebaut, die ausgesparten Nuten für die Sitzbretter 
sind in diesen Fällen im oberen Drittel zu sehen, die betreffenden Sitze werden 
durch unten eingezogene, verschnörkelte Verstrebungen getragen. Bei den ur-
sprünglich zweischalig konzipierten Wangen fehlen teilweise Bretter; deshalb 
wurden die normalen Sitze, wo sie nur von einer Trennwand geschieden waren, 
durch breitere ersetzt. In Analogie zu den Hinterreihen, die durchgängig die 
zweiwandige Wangenversion aufweisen, kann man diese als ursprünglich an-
nehmen. Dies scheint umsomehr berechtigt, als die Accoudoirs an den strittigen 
Partien bisweilen 5 9 Spuren von Kaltleim aufweisen, die den Verlauf des fehlen-
den Brettes kennzeichnen. Dieser Zusammenhang soll durch eine kleine Skizze 
verdeutlicht werden: 
Teil des Grundrisses, unterhalb der Accoudoirs geschnitten 
Interessant ist in diesem Kontext, daß offensichtlich Verzierungen in Form 
von eingeeckten Rechteckfeldern (incl. Profilleisten) an der Vorderreihenrück-
wand durch die zweischaligen Wangen verborgen werden. (Sie werden zufällig 
dort, wo die 2. Trennwand fehlt, sichtbar60.) Man könnte daraus schließen, 
daß das Gestühl zunächst einreihig konzipiert war 6 1 , und man später die Pult-
vorderseite zur Rückwand einer vorderen Reihe umfunktionierte. Zur weiteren 
Trennung der einzelnen Stallen, sowie um den rechten Winkel zwischen Accou-
doirs und Pultvorderfront zu überbrücken, sind hier Doppelvoluten eingebaut, 
die dadurch charakterisiert sind, daß die in der Vertikalen angebrachte in die 
horizontal eingesetzte übergeht. Die oberhalb der Schulterringe zwischen den 
Voluten entstehenden Flächen sind mit eingeeckten, rechteckigen Rahmen ver-
sehen, die jeder Stalle ein mit spezifischem, vegetabilem Schmuck versehenes 
Feld überordnen. Die symmetrisch gestalteten Gebinde behandeln Motive, die 
Hirsch dann in vergrößerter Form bei dem Kirchengestühl anwandte, z. B. Wein-
reben mit Trauben, Lilien, Granatäpfel, Walnuß-, Birnen- und Eichenzweige. 
Die Besonderheit ist hier, daß er die Motive jeweils paarig einsetzt und zwar 
so, daß sich die Beziehung zum Gegenüber ergibt (vgl. unten die Wangen der 
Hinterreihen). Es handelt sich hier nicht um echte Reliefs, wie es aus der Ferne 
scheint, sondern um aufgenagelte Schnitzereien. Ebenso sind die Pultwangen-
verblendungen (mit Akanthus-Zierrat) nur aufgenagelt. Die Abschlußwangen 
der unteren Reihen werden durch schmucklose, von je zwei gedrehten Säulen 
gerahmte Rechteckfelder gegeben. Die Säulen sind die gleichen, die vorne zwi< 
sehen den einzelnen Stallen zu finden sind. Sie sind so eingesetzt, daß die erste 
direkt an die Pultwange anschließt, die zweite schräg zurückversetzt neben der 
5 9 Z. B. Nordseite, Vorderreihe, 9. Stalle von Westen. 
6 0 Es ist auszuschließen, daß sie im Nachhinein angebracht wurden, da sie völlig 
„versteckt" liegen und von gleicher Färbung, also etwa gleichem Alter, wie die übrigen 
derartigen Verzierungen sind. 
6 1 Der Entwurf des Jusuitenpaters Hörmann ist ebenso einreihig gehalten (Kdm II 
Bd. 14, 105). 
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ersten Frontsäule steht, daß sich also exakt der Anfang des Gestühls en minia-
ture wiederholt 6 2. 
Die hintere Reihe entspricht bis zur Höhe der Accoudoirs jeweils der Vorder-
reihe und zwar den simpler gehaltenen westlichen acht Stallen, da dieser Bereich 
durch die Pultfront verdeckt wird, über den wulstigen Schulterringen ist das 
Dorsale pro Sitz bis zu dem Gesims in drei Geschosse gegliedert: 
1) ein vierfach eingeecktes Rechteckfeld, das zwar im Kunstgewerbe dieser Zeit 
häufig vorkommt, hier jedoch vielleicht deshalb öfter verwandt wird, weil 
es bei starker Eineckung wie ein stilisiertes Kreuz erscheint 
2) ein nur oben ausgeecktes längliches Rechteckfeld, das rein architektonischen 
Charakters ist, über den noch zu reden sein wird 
3) eine in ein Viereck eingepaßte Nischenmuschel. 
Dieser Aufbau wird flankiert von zwei Pilastern, die in der waagrechten 
Mitte durch die eingesetzten, geschnitzten Wangen unterbrochen werden, so daß, 
genauer gesagt, auf eine Stalle zwei Pilasterhälften kommen. Sockel und Pilaster-
basis entsprechen dem oben genannten ersten Geschoß, Pilasterschaft und das 
(als einzige Ausnahme gegenüber den dominierenden Akanthuskapitellen hier 
verwandte) ionische Kapitell schließen auf gleicher Höhe mit dem zweiten Ge-
schoß ab. Auf den Kapitellen liegt ein wulstartiger Pseudo-Architrav auf, der 
mit kleinen Verkröpfungen versehen eine durchlaufende Horizontale darstellt 
(— sie trennt das zweite und dritte Geschoß der oben getroffenen Einteilung —) 
und betrachtet man das Gestühl im Ganzen, als Nachhall des Kranzgesimses 
empfunden wird. Die dem Fries entsprechende Zone erscheint hier als ein zweiter 
Sockel, der die Nischenmuscheln (also die dritte Zone) rahmt und gleichzeitig 
Ausgangspunkt für die kompliziert profilierte, kreuzförmige Konsole ist, auf 
der das diesen Aufbau bekrönende, schwere Gesims ruht. Die Konsolen sind 
dreifach untergliedert, der untere Teil enthält vier Platten, die durch verschie-
dene Profile unterbrochen werden, genau gesagt ist die Reihenfolge von unten 
nach oben: Platte, dünner Wulst, Platte, steigender Karnies, stärkere Platte, 
steigender Karnies und überkragende, dünne Abschlußplatte. Darauf folgt ein 
stark zurückspringender, blockartiger Teil, über dem die Profilierung stetig 
ansteigt: stehender Karnies, Hohlkehle, Wulst, die nur durch extrem dünne, 
plattenhafte Zwischenleisten unterbrochen werden. In die Unterseite des Ge-
simses zwischen die einzelnen Konsolen sind zurücktretende, durch deren Kreuz-
form bestimmte Füllungen eingepaßt. Verziert werden diese Felder jeweils durch 
einen ins Zentrum gesetzten Kranz aus Akanthuslaub, dessen Mitte eine junge 
Staude unter einem ausgebreiteten Blatt einnimmt. (Stellt man sich betende 
Mönche im Gestühl vor, so erhalten diese also bescheidene „Heiligenscheine" 
aus Akanthuslaub.) Als Träger der Konsolen treten in Abwandlung des Karya-
tidengedankens Putten auf, die sich aus den Wangen heraus entwickeln. Die 
reich geschnitzten parcloses, die vielleicht das Unverwechselbare dieses Gestühls 
ausmachen, sind hier als pseudoarchitektonische Glieder eingesetzt. Sie überlagern 
das statische, streng unterteilte Dorsale, dieses jede Stalle in ein und derselben 
Weise behandelnde Kontinuum, mit Bauteilen, die sich durch ein Höchstmaß an 
Bewegung auszeichnen, die, indem ein permanenter Wechsel der Gestaltung zum 
6 2 Die Säulenlänge beträgt einmal 147 cm, das andere Mal 72 cm. 
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Prinzip gemacht wird, diesen Sitzen Individualität zuweisen. Dabei ist der untere 
Teil der Wangen, der die Mönche streng voneinander trennen soll, völlig gleich-
förmig behandelt. Es ist die aus zwei stehenden Doppelvoluten hervorgegangene 
Form eines Majuskel-6's, die bereits im 13. Jahrhundert vorkommt 6 3. Sie wird 
von Hirsch als ein „kleinstes gemeinsames Vielfaches" behandelt und kehrt 
noch einmal, auf die gesamte Wange bezogen, wieder. Die lebhaften Akan-
thusschnitzereien, die auch die Handknäufe erfassen, drohen hier jedoch, die 
traditionelle Form zu überwuchern. Nach diesem dichten Einsatz im unteren 
Viertel, der in Verbindung mit den Sitztrennwänden die Einnischung der Sitze, 
die geschlossene Form bewirkt, weicht das Akanthuslaub fast bis zum Dorsale 
zurück, um dann in einem rasch anschwellenden Crescendo in die Putten-
partie überzugehen. Dieser Teil gerät zur imposanten Demonstration 
Hirsch'scher Phantasie. Er weiß, die Haltung der 19 Engel so zu variieren, daß 
sie sich nicht einmal wiederholt. Aus Gründen formaler Homogenität entspre-
chen sich hier lediglich (— vgl. den Schmuck der Felder auf der Pultvorder-
seite —) die einander gegenüberliegenden Wangen des Nord- und Südgestühls. 
Da der Habitus der Putten vom Untergrund abhängt, wird dieser jeweils spezi-
fisch gestaltet. Ein Engel steht z. B. mit einem Bein auf einem vereinzelten, aus-
gerollten Akanthusblatt, ein anderer in einem Blätterkelch, einmal ist das nächste 
Blatt so hoch angebracht, daß der Putto hinaufsteigen muß, ein andermal legt 
sich das Laub windelartig um das Gesäß. Hier ist alles in Bewegung, die Engel 
zeigen, winken oder schleppen Fruchtgirlanden, selbst die Locken werden von 
der Unruhe der Akanthusblätter erfaßt. Unterhalb der auf den Häuptern der 
Putten ruhenden Konsolen gabelt sich das Laubwerk, so daß jeweils zwei Blät-
ter, um die starren Architekturglieder zu beleben, von hinten um die Konsolen 
herumreichend die Putten bekrönen, und zwei weitere über den Flügeln wie eine 
Art Echo erscheinen. A n der mit einem viereckigen Blatt verzierten Konsolen-
mitte ist jeweils ein längliches, das sich oben einrollt, schräg ansteigend befestigt. 
Es hat doppelte Funktion, es verbindet das vorkragende Gesims mit der Konsole, 
ohne daß die emporstrebende Akanthusbewegung, die ja noch über das Gesims 
hinausreicht, unterbrochen würde und untergliedert gleichzeitig kartuschenartig 
das strenge Gesims. 
Bei beiden dorsaux gibt es keine besonders geformten Abschlußwangen, sie 
enden also relativ offen (nach der letzten „Zwischenwange" wird hier, wie oben 
bereits ausgeführt, über zwei gedrehte Säulen zur Rückwand abgestuft). Eine 
kleine Besonderheit stellt die jeweils letzte Stalle (im Osten) dar. Die flankieren-
den Putten stehen, um diesen Sitz zu rahmen, jeweils auf dem durchgestreckten 
Außenbein und halten eine die Stalle überwölbende Blumengirlande. Ein Zufall, 
daß die auf der Südseite, also über dem Sitz des Abtes, mehr Blumen und vor 
allem größere enthält, während bei der die Stalle des Priors überspannenden 
sogar zwei Blüten sich nach hinten wenden? — 
Über dem mächtigen Gesims beginnt eine neue Zone. Während der untere 
Teil nicht zuletzt durch eine praktische Funktion gekennzeichnet ist, baut sich 
über dieser prononcierten Horizontalen, diesem vorläufigen Schlußstrich, der 
Bereich auf, der dieses Möbel vielleicht erst mit Sinn erfüllt. Während die untere 
6 3 H . R. Hahnloser, Villard de Honnecourt, Kritische Gesamtausgabe des Bauhütten-
buches ms. fr 19093 der Pariser Nationalbibliothek (1935) Taf. 54 und Taf. 57 (im fol-
genden gekürzt: Hahnloser, Villard de Honnecourt). 
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Zone durch Farbe und Maserung des Holzes bestimmt wird, ist der obere Teil 
durch den vorherrschenden Einsatz von Gold und Weiß geprägt. Der Akanthus-
gedanke wird, um zwischen beiden Bereichen zu vermitteln, weiter geführt, 
jedoch nicht ohne sich hier durch die Vergoldung ein wenig zu distanzieren. Er 
liegt den die Statuen und Medaillonpodeste verklammernden Ziergliedern zu-
grunde, die auf dem Konstruktionsprinzip zweier spiegelbildlich aneinander ge-
setzter (horizontaler) Voluten basieren. 
Betrachtet man nun die Medaillonrahmen, die in inniger Verbindung mit 
diesem Zierrat stehen, so wird klar, daß diese Rahmen hier nicht allein die Funk-
tion haben, den Bildraum gegen den realen Raum abzugrenzen84, sondern die 
praktisch-technische Aufgabe, die Gemälde untereinander in Beziehung zu setzen, 
sowie in den großen Zusammenhang des Gestühls zu integrieren. 
Während bei den parcloses eine symmetrische Gestaltung der Akanthusranken 
bewußt umgangen wurde, wird sie hier, um die Wirkung zu verstärken, quasi 
als Höhepunkt eingesetzt. Bei den Wangen wird eine Selbständigkeit der Ranken 
erreicht, die sich aus der Tiefe heraus in raumgreifender Bewegung äußert, bei 
den Rahmen sind die Blätter nicht so fleischig, ein wenig flacher, ja sie müssen 
sich in ihren Schwüngen und Gegenschwüngen, Aus- und Einrollungen einer 
dienenden Funktion unterordnen. Die dort erreichte Erregtheit wil l hier ein 
wenig beruhigt werden. Der Außenkranz ist nicht, wie es scheint, wirklich durch-
brochen, sondern als (nicht echtes) Flachrelief angelegt. Der Eindruck der Durch-
brochenheit entsteht dadurch, daß die vergoldeten, reich geschnitzten Akanthus-
blätter auf ein weißes Gerüst aufgesetzt sind. Als Bekrönung dient ein ebenfalls 
weiß gefaßter Puttenkopf, der durch die vergoldeten Flügel eine erste, durch 
zwei Blätter eine zweite Rahmung erfährt. Ein innerer Rahmen wird durch 
einen dichten, wulstartigen, durch Bänder verschnürten Kranz schuppig über-
einander gelegter Eichenblätter (samt Früchten und leeren Hülsen) gebildet, den 
innen wie außen je zwei diagonal versetzte Perlschnüre begrenzen. Während 
die Akanthusbewegung grundsätzlich nach oben gerichtet ist, bieten die nach 
unten zeigenden Eichenblätter Ausgleich in der Gegenbewegung. 
Die Rahmen der Bernhardbilder sind nicht von derselben Hand: Hier ist die 
Bewegung geschlossener, ja in sich selbst zurückfließend, die Blätter sind weniger 
zerfiedert, nicht so ausgefächert, was die Rahmen insgesamt schlanker erscheinen 
läßt. Der Puttenkopf ist kleiner, schmaler, die Flügel weisen, im Gegensatz zur 
sonst angewandten V-förmigen Anlage, hier U-Form auf. Auf die Erwähnung 
weiterer Unterschiede, z . B . beim Innenrahmen, der auf Hülsen und Eicheln 
verzichtet und völlig andere Ornamentik aufweist, soll hier aus Raumgründen 
verzichtet werden. •— 
Kehren wir zum eigentlichen Gestühl zurück. Die Gliederung im Kleinen 
wurde oben bereits abgehandelt; dabei wurde festgestellt, daß jeder Stalle ein 
sich auf sie beziehender Felderaufbau im Dorsale zugeordnet ist, der freilich 
für alle Sitze ausnahmslos derselbe ist. Gibt es nun nicht doch irgendwelche „Ober-
gesichtspunkte", die das Gestühl gliedern könnten? Es gibt sie, und zwar fassen 
die sechs Medaillons (auf jeder Seite) 18 Stallen zusammen, so daß sich eine 
Dreierunterteilung ergibt. Vergleichen wir diese Lösung mit Hörmanns Ent-
6 4 L. Cremer, P. Eikemeier, Italienische Bilderrahmen des 14.—18. Jahrhunderts, Ka-
talog der Sonderausstellung, Alte Pinakothek München (1976) 5. 
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wurf 8 5 , so stellen wir fest, daß dieser weder die relativ hohe Eigenständigkeit 
und zellenhafte Abgeschlossenheit der einzelnen Sitze erreicht, noch mit der 
großzügigen Dreiergliederung „mithalten" kann. Seine Zeichnung, bei der je-
weils zwei Stallen eine Einheit bilden, wirkt ein wenig uninspiriert und schema-
tisch. Doch sollen hier, bevor der Gegenstand nicht völlig beschrieben wurde, 
nicht weitere Wertungen vorgenommen werden. 
II. Statuen 
Fahren wir fort mit den Statuen, die wie weiße Intervalle zwischen die Ge-
mälde geschaltet sind, und denen u. a. die Aufgabe zukommt, Altes und Neues 
Testament zu verbinden. Die Reihe der auf dem Gesims stehenden Figuren, 
die gleich den Medaillons auf kleine Podeste gestellt sind, eröffnet beim Nord-
wie beim Südgestühl je ein Engel, welcher zwar nicht direkt zum Gestühl ge-
hört — er ist Teil des Sakristeitüren-Annexes —, aber doch über das vielfach 
verkröpfte Gesims in Verbindung mit diesem steht. Seine Funktion ist die einer 
Introduktion, einer feierlichen Einstimmung zum eigentlich Wichtigen, näm-
lich den jeweils sechs Aposteln, die beim chorus prioris in Jesus (als Salvator), 
beim chorus abbatis mit Maria als jeweils siebter Statue ihren Abschluß finden. 
Jesus hält in der Linken die Weltkugel, auf die sich die Gewandfalten in zwei 
Diagonalen zentrieren, sein Blick ist zum Hochaltar gewandt, wo auf dem Altar-
blatt die Kreuzigung dargestellt ist. Gegenüber steht Maria mit einem Szepter in 
der Rechten. Die enge Bindung, ja ein Sich Ergänzen der beiden Figuren erreicht 
der Schnitzer, indem er z .B . die beiden schräg verlaufenden Gewandfalten 
spiegelbildlich zu denen bei Jesus anlegt. Die träumend in den Himmel schauende 
Maria scheint durch die entmaterialisierte Darstellung beinahe zu schweben. 
Der Einsatz von Jesus und Maria, der beim Hochaltarretabel nochmals auf-
gegriffen wird, ist durch das Grundthema des gesamten Raumes bestimmt, nach 
Schnell 8 6 „das Erlösungswerk Christi mit besonderer Betonung der Stellung 
Mariens im Erlösungswerk". 
Die sechs Apostel der Nordseite sind (von West nach Ost): 
1) S.Thaddäus, der sich auf sein Attribut, die Keule, stützt (— sie ist von der 
barocken Formgebung erfaßt und den gedrehten Säulen nachempfunden —) 
und zum Hochaltar blickt 
2) S.Bartholomäus, in der Linken das Messer, in der Rechten das Buch, das 
jedoch von der Hand nicht berührt und vom Gewand also gehalten wird 
3) der zur Gemeinde schauende Jacobus Minor; er hält ein Richtscheit (!) in der 
linken Hand und ein Buch mit dem Vorderdeckel zum Betrachter 
4) S. Johannes, der durch das bartlose Gesicht und das lange, lockige Haar stark 
individualisiert erscheint; sein Attribut, der Giftbecher, ist hier ein kunst-
voller mit Ornamenten geschmückter Kelch, aus dem sich eine Schlange 
(ebenfalls in Gold) windet 
5) S.Andreas; er lehnt (mit entblößtem Oberkörper) so entspannt an dem aus 
rohen Baumstämmen gezimmerten Andreaskreuz, daß die hinten angebrachte 
^ Vgl. Kdm II Bd. 14, 105. 
8* H. Schnell, Kunstführer Nr. 2: Waldsassen (201976) 8. 
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Stütze sichtbar wird; der linke Arm umspannt den einen Stamm, der in die 
Ellenbogenbeuge gelegt ist, und hält sich an ihm fest; seine Rechte präsen-
tiert die Schrift (mit dem Schnitt nach vorne) 
6) S.Petrus hält sein Attribut, die Schlüssel, welche im Bart ein ausgespartes 
Kreuz zeigen, im herzförmigen Ring ein hineingeschmiedet erscheinendes 
aufweisen, kreuzförmig übereinander. Mit seinem „alten" Gesicht, dem 
schütteren Haar und dem verhältnismäßig kurzen Bart erscheint er mehr 
typisiert als individualisiert; da er leider zu weit nach hinten postiert ist, 
blickt er nicht in den Gemeinderaum, sondern nur hinter den Rahmen des 
Mosesbildes. 
Besonders hervorgehoben ist auf dieser Seite Johannes, der exakt über dem 
Vorderreihendurchgang steht und die Mitte des Gestühls einnimmt, einen Platz, 
den er als Patron verdient. 
Exponiert erscheint aber auch Jacobus Minor und zwar dadurch, daß er zum 
einen ins Volk blickt, zum andern mit einem ungewohnten Attribut versehen ist, 
dem Richtscheit, das man sonst dem Thomas zuordnet. Vergleicht man diese 
Darstellung mit denen in der Kuppel, wo er auch zur Gemeinde schaut, und beim 
Apostelaltar, so stellt man fest, daß Jacobus dort jeweils die Walkerstange hält. 
Die Lösung dieses rätselhaften Sachverhalts liegt in der Historie Waldsassens. 
Aus einem Zeitungsartikel 6 7 geht hervor, daß ein „Heiligtum des Jacobus vor 
dem Brunnen" bereits seit 1323 existiert hat. Aus dieser Kapelle sei später (1660) 
die zur Zeit der Säkularisation abgerissene Kirche St. Walburga geworden, bei 
der auch Mader 6 8 eine Identität mit der Jakobskapelle vermutet. Hier wäre, 
bevor weitere Schlüsse gezogen werden, noch zu klären, ob Jakobus d. Ä. oder 
d. J. gemeint war. Zrenner 6 9 legt dar, daß diese Kapelle wahrscheinlich älter 
als Ringmauer und Tor des Klosters ist (— als Torkapellenpatron würde sich 
der Ältere empfehlen —), und daß Johannes (seit 1179) als frühester Patron der 
Kapelle gelten muß. Nachdem dessen Festfeier von der Hauptkirche des Ortes 
übernommen wurde, mußte die Kapelle, so Zrenner, einen neuen Patron erhal-
ten. Da die Gesamtkirche am 27. Dezember sowohl den Tag des Apostels Johan-
nes, als auch des Jacobus Minor feierte, sei dieser zum Patron der ältesten Kirche 
des Ortes geworden. Das Attribut der Walkerstange läßt sich auf die Bedeutung 
der Tuchmacher für den Stadtbau zurückführen, für den widerum das Richt-
scheit charakteristisches Abzeichen ist. Jakobus d. J. war also der Patron der 
ältesten Kapelle und ersten Pfarrkirche Waldsassens, kurz, der Stadtpatron, 
was den Blick ins Volk erklären kann. 
Die sechs Apostel auf der Südseite sind (von West nach Ost): 
1) S. Matthias; er hält in der Linken das Beil, in der Rechten ein Buch, an dessen 
Einbanddeckel ein kleines Stück fehlt, so daß es nur noch vom Mittelfinger 
gehalten wird; es scheint zwar von der Hüfte gestützt zu werden, berührt 
diese jedoch nicht; sein vor dem Bauch knäuelartig zusammengebundenes 
Pallium wird Ziel einer höchst differenzierten, fast vom Wesentlichen ab-
lenkenden Darstellung 
6 7 Der Neue Tag, 11.5. 1957 und 14.5. 1957 (Forts.). 
<® Kdm II Bd. 14, 99. 
6 9 Der Neue Tag, 14.5.1957. 
Universitätsbibliothek
Regensburg
Historischer Verein für
Oberpfalz und Regensburgurn:nbn:de:bvb:355-ubr01909-0077-8
2) S. Simon, der die Schrotsäge, auf die er sich stützt, mit beiden Händen faßt, 
was der Figur Kompaktheit und Gewicht verleiht; sein Umhang, der muschel-
artig ausgehöhlt erscheint, stellt ihn in die Geborgenheit einer Nische 
3) S. Thomas, dessen Kennzeichen, die Lanze, vor der offenen Hand zu schwe-
ben scheint 
4) S. Philippus mit Kreuzstab und Buch 
5) S. Jacobus (Maior) in Pilgertracht; über der Tunika hängen Beutel und 
Flasche, weiter wird sein Gewand durch vier Muscheln an der Schulterpartie 
geziert; in der Linken hält er einen durch Schaftringe gegliederten Stab, 
in der Rechten die aufgeschlagene Schrift 
6) S. Paulus als die größte und zugleich dynamischste Figur (s. o.); das wallende 
Gewand mit den hochgekrempelten Ärmeln weicht, vom Winde, der auch 
Locken und Bart bewegt, aufgebauscht zurück; mit der Rechten drückt er 
ein (öffnungsbereites) Buch mit dem Rücken an seine Schulter, mit der Linken 
faßt er das Schwert, jedoch nicht am Griff, sondern zur Akzentuierung der 
rein attributiven Funktion an der Schneide. 
Die Südseite erreicht dadurch, daß die Attribute durchgehend größer sind, 
und die Apostel in ihrem Habitus aufeinander bezogen werden, mehr Zusam-
menhalt und größeres Gewicht. Der Stab des Jakobus ist in Gegenbewegung zu 
Paulus' Schwert gehalten. Philippus, der hier als Pendant zu Johannes (auf der 
Nordseite), über dem Vorderreihendurchgang stehend, die Mitte einnimmt, wird 
zum wichtigsten Träger der Ausgewogenheit, der feintarierten Balance. Er führt 
das größte Attribut, den Kreuzstab, der sogar die Medaillonrahmen ein wenig 
überragt. Zu dieser Statue hin steigert sich die Südseite von links, wie von rechts. 
Thomas bildet mit Jakobus Spalier, der nach links geneigten Lanze entspricht 
der nach rechts weisende Stab von exakt gleicher Höhe, Die in Philippus ihre 
Achse findende Symmetrie wird durch die Blickrichtung dieser beiden (Jakobus 
nach links, Thomas nach rechts), wie auch des nächsten korrespondierenden 
Paares (Paulus und Simon) gestützt. 
Für die hervorgehobene Stellung des Philippus lassen sich zwei Gründe an-
führen: Erstens ist er durch sein Attribut, das Kreuz, besonders prädestiniert, 
das Hauptthema der Kirche, den „Erlösungsgedanken" zu betonen, zweitens 
empfiehlt er sich durch seine lokale Tradition. Als 1804 der Inhalt der Kirche 
am vorderen Tor versteigert wird, erscheinen im Inventar die neben dem Hoch-
altarbild postiert gewesenen Figuren des Jakobus (s. o.) und Philippus 7 0, dessen 
besondere Bedeutung für Waldsassen sich bis ins 13. Jahrhundert zurück verfolgen 
läß t 7 1 . 
Ein wenig ungewöhnlich ist das Fehlen des Matthäus, es erschließt sich jedoch 
aus dem Zusammenhang. Da am Apostelaltar Matthias fehlt (— Matthäus ist 
dort vorhanden —), wurde er hier dargestellt und auf Matthäus verzichtet. 
Insgesamt sind also 13 Apostel dargestellt. 
7 0 Der Neue Tag, 14. 5.1957. 
7 1 Belegt wird dies durch Brenner, Geschichte des Klosters Waldsassen, 36, 37: Es 
heißt dort, daß Konrad von Falkenberg, der 1252 Waldsassen den Maierhof Pilgrams-
reuth schenkte, dabei zur Bedingung machte, daß nach seinem und seiner Gemahlin 
Tod dem Konvente am Feste der Apostel Philippi und Jacobi doppelte Mahlzeit ge-
geben werden mußte; vgl. Reg. Boica III (1825) 22. 
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///. Gemälde 
Der Sinnzusammenhang im Großen artikuliert sich erst durch die 12 Me-
daillons. Sie sind keine beliebigen Aufsätze, sondern stehen in einem engen äuße-
ren Kontext zum Möbel, indem wie oben dargelegt, der Akanthusgedanke weiter-
geführt wird (in den Rahmen), aber auch in einem inneren, da die Thematik 
der Gemälde ausschließlich ums Gebet kreist. (Die Funktion der Apostel, diese 
Hermetik zu durchbrechen und auf den Grundgedanken der Kirche zu verwei-
sen, wurde oben bereits angesprochen.) 
Monos 12 Gemälde sind überwiegend dunkel gehalten. Wollte er die Dar-
stellung ausschließlich Alttestamentarischer Szenen bewußt „archaisieren", oder 
ist es ganz einfach sein Stil? Betrachtet man seine übrigen Arbeiten, z . B . das 
Hochaltarblatt, so muß man letzteres annehmen. Seine Malweise wirkt in ihrer 
schwerblütigen Dramatik, in der Wucht der Formen fast ein wenig antiquiert7 2. 
Seine Stärken liegen, was weiter unten zu exemplifizieren sein wird, in einer 
soliden Beherrschung des Handwerklichen, der Lichtführung etc., Mader 7 3 mißt 
seinen Bildern „gut dekorativen Wert" bei. Für die Wahl des ovalen Formats 
lassen sich verschiedene Gründe anführen. Zum einen ist es für die Personen-
darstellung besonders geeignet (— der Rahmen kann z. B. als eine aus der Pro-
jektion der Gesichtsform abzuleitende Entsprechung eingesetzt werden —), zum 
andern bietet es sich durch die Zugehörigkeit zum allgemeinen barocken Vokabu-
lar an, hier z . B . durch die Korrespondenz mit den Kirchenfenstern oder den 
Medaillons in den Stichkappen der Chorwölbung, sowie dem ovalen Gemälde 
über dem Hochaltarbild. 
Die 12 Medaillons Monos zeichnen sich zunächst dadurch aus, daß sie ihre 
Befindlichkeit optimal berücksichtigen. Sie sind auf eine erhöhte Anbringung, 
auf eine Art Fernwirkung (— man kann sich ihnen höchstens bis auf 4 lk m 
nähern —), wie auf die Homogenität des Gestühls hin konzipiert. Einerseits 
atmen sie die Aura des Gesamtwerkes, zum andern beeinflussen sie diese. Ihre 
Kohärenz ergibt sich aus der Synopsis, in einer isolierten Aufstellung würden sie 
Wirkung und Sinn verlieren. Was ist der Zweck der oben angesprochenen er-
höhten Aufstellung? Sie rückt die Gemälde, denen man also nicht gegenüber-
stehen kann, gewissermaßen in eine zweite Etage, eine obere Sphäre, wo in 
komplexem Ensemble Altes und Neues Testament miteinaner verbunden sind 
und sie verhindert eine bloße Darstellung biblischer Historien um ihrer selbst 
willen, indem sie den didaktischen Charakter, der ja noch durch „Inserts" und 
Beschriftungen unterstützt wird, bewußt in den Vordergrund stellt. 
Daß Mono rein handwerklich dieses Erhöht Stehen der Bilder bewältigt, 
zeigt sich in der Berücksichtigung der sich nach oben zu verkürzenden Vertikal-
partien. (Die dargestellten Personen sind eigentlich, würde man sich auf der-
selben Ebene befinden, durch „Überlänge" fehlproportioniert, was sich aber 
durch die Perspektive (s. o.) von selbst korrigiert.) Das Problem der im Verhält-
nis zu den geringen Bildabmessungen großen Betrachtungsdistanz ist generell 
7 2 Da von Mono nur spärlich biographisches Material vorliegt, und sein Geburtsdatum 
nicht bekannt ist, können wir lediglich spekulieren, ob es sich hier um Werke eines 
alten, ja ein wenig sich überlebt zu haben scheinenden Malers handelt. 
7 3 Kdm II Bd. 14, 122. 
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dadurch gelöst, daß Mono der „Großaufnahme" den Vorzug vor der „Totalen" 
gibt. Paradigmatisch hierfür ist vielleicht die Samson-Darstellung: Keiner der 
geschlagenen Tausend Philister ist zu sehen, die Assoziation einer geschlagenen 
Schlacht wird allein durch den blutig-roten Umhang Samsons erreicht. Die Wir-
kung dieser Bilder gründet sich weitgehend auf die Spontaneität des Ausschnitts, 
sowie den virtuos gehandhabten, völlig artifiziellen Einsatz der Beleuchtung. 
Die jeweils am unteren Bildrand befindlichen Inschriften sind in gelber Farbe 
gehalten, der Bogenform des Rahmens angepaßt und symmetrisch auf die verti-
kale Mittelachse bezogen. 
Das Exzeptionelle dieses Bildnisses liegt in einem schizogenen Effekt, in seiner 
dualen Darstellungsweise. Kongenial weiß Mono ein wesentliches Merkmal der 
Textvorlage ins Bild zu übersetzen. Daniel 4 ist dadurch charakterisiert, daß 
der Text zunächst Erlaßcharakter hat und in der ersten Person Singular abge-
faßt ist („Ich, Nebukadnezar . . . " ) , ab V . 25 jedoch berichtet Nebukadnezar über 
die Zeit seines Wahnsinns in der dritten Person, dann, nachdem er gebetet hat 
und von seiner Krankheit erlöst wird (V. 31), kehrt er zur ersten Person zurück. 
Mono zeigt im Zentrum des Bildes Nebukadnezar als Halbfigurendarstellung 
in seiner „Herrlichkeit" (V. 33), die Königskrone auf dem Haupte, bekleidet 
mit einem reich gearbeiteten graugrün changierenden Seidengewand. Sein pur-
purner Umhang, dessen Faltenwurf Anlaß zu Licht-Schatten Spielereien gibt, 
ist an den Ärmeln durch Brokatstickerei aufgelockert. Den rechten unteren 
„Quadranten" füllt ein völlig in den Hintergrund integriertes Porträt, das ihn 
in der Zeit seines Wahnsinns zeigt. Um dieses als Vision zu kennzeichnen, das 
Imaginäre, das hier aus der Tiefe emporsteigt, vom Realen zu trennen, ist es in 
einer Art Grisaille-Technik, die hier ausschließlich mit Brauntönen verschiedener 
Stufungen arbeitet, ausgeführt. Diese überwiegend dunkle, ja opake Partie zeigt 
Nebukadnezar mit stumpfem Blick, gewucherter Nase und strähnigem Haar. 
Die Verbindung der beiden Gesichter — das visionäre Antlitz ist etwa doppelt 
so groß dargestellt wie das reale — geschieht dadurch, daß Nebukadnezar nach 
rechts unten deutet, er distanziert sich von diesem ihm fremden und doch mit 
ihm identischen Wesen (vgl. oben, V . 25). Die Bewegung des Gewandes, sowie 
der rechte gebeugte Arm bestimmen die Leserichtung, die uns zu dem nach rechts 
unten in den Schattenbereich weisenden Zeigefinger führt. Der Bildrand schnei-
det auf der rechten Seite das über dem Arm hängende, ihn resonierende Gewand 
ab, die Bewegung reicht also zur Höhung der pathetischen Wirkung über die 
Bildgrenze hinaus. Die rechte Innenhand erscheint in einer Art Bekennerpose 
nach außen gewandt. Die Präsentation des Königs erhält zusätzliches Gewicht 
durch die Evokativität des Raumes, der einerseits durch eine schwere dunkel-
grüne Draperie mit goldenen Bordüren abgegrenzt, andererseits nach links oben 
hin geöffnet wird und den Blick in den Himmel freigibt. Während drei Viertel 
des Raumes quasi im Dämmerlicht sind, empfängt Nebukadnezar von einer 
virtuellen Quelle Licht. 
1) 
Name auf dem Podest: 
Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
Nabuchodonosor 
ORATIO SENSUM REDDIT 
Daniel 4 
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Name auf dem Podest: 
Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
Eliseus 
INANIMIS IMPERAT ORANS 
4. Reg. 2. 
Mono erreicht in diesem Medaillon Monumentalität, indem er den Inhalt 
beinah symmetrisch um die Vertikalachse ordnet. Das Gemälde zeigt Eliseus, wie 
er mit dem Mantel des Elias die Fluten teilt und trockenen Fußes den Jordan 
durchschreitet. Es geht hier nicht so sehr um die Tatsache an sich, daß Eliseus 
Nachfolger des Elias ist (— das wurde er bereits l .Kön. 19,19, als dieser sein 
Pallium über ihn warf und ihn so zum Propheten berief), als um eine eindrucks-
volle Demonstration derselben, um eine wirkungsvolle Schau, die als Adressa-
ten die Bürger Jerichos im Auge hat. Diesem Aspekt des Wunders versucht Mono 
gerecht zu werden. War es im letzten Bild Nebukadnezar, der den zentralen 
Platz zugewiesen bekam, so ist es dieses Mal Eliseus. Er hält den leuchtend 
feuerroten im Kontrast zum schwarzen Pilgergewand stehenden Umhang 
schützend über das kahle Haupt. Die Dynamik der Szene ergibt sich z. B. durch 
den Schwung des Umhangs, der in den diagonal verlaufenden Schultergurt ein-
gehängt ist, welcher wiederum zum Stab eine Parallele bildet und so die Ge-
schlossenheit der Darstellung mit bewirkt. Die Bewegung wird weiter durch das 
kraftvolle Ausschreiten seines rechten Beines wie dem gebieterisch ausholenden 
Arm (mit dem Pilgerstab) akzentuiert. Die Fluten, die ein wenig an die sich 
windende Bewegung des Umhanges anknüpfen, stehen links und rechts fast 
ordentlich in Reihe und wirken in ihrer Regelmäßigkeit wie eine Art Rahmen. 
Interessant ist die farbliche Komposition: Das Wasser schimmert dunkelgrün 
bis anthrazit, die von vorne einsetzende Beleuchtung wird in den sich überschla-
genden Wellen hell reflektiert, die ganze Szenerie überwölbt der fast kobalt-
blaue Himmel. 
Der Kopf des Tobias bestimmt den Schwerpunkt der Fläche, um den sich das 
weitere Geschehen ordnet. Extreme Spannung, die vor allem durch den sich 
S-förmig emporrankenden Körper erreicht wird, charakterisiert dieses Bild. 
Tobias kniet am Boden; Beine, Arme und Nackenbereich sind entblößt und 
können durch Schattenwirkungen im Spiel der Muskeln Plastizität ausdrücken. 
Mit der angewinkelten Linken greift er dem schwarzglänzenden muränenartigen 
Fisch ins Maul, das mit spitzen Zähnen bewehrt ist. Mit der Rechten faßt er den 
Fisch an der Brustflosse, um ihn aus dem schmutzigen ockerfarbenen Tigris zu 
ziehen. Wenn Lorenz 7 4 behauptet, Tobias entnähme dem Fisch bereits die Leber, 
so ist dies schlicht unrichtig. Diese Partie ist sehr grob, ja fast ein wenig nachlässig 
gehalten, da es dem Autor offensichtlich mehr um große Gebärde, um den Aus-
druck der Bewegung, denn um minuziöse Details ging. Über Tobias breitet der 
Engel Raphael seine Arme aus, um ihn zu leiten, die gebogene Linie, die sich bei 
Tobias im Gewandverlauf oben zeigt, kehrt entsprechend bei Raphael (Kontur 
7 4 Lorenz, Die Stiftskirche Waldsassen 156. 
3) 
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Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
Tobias 
ORANTIBUS O M N I A SALUS 
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der Schulterpartie und des linken Armes) wieder, ein Zeichen perfekter Harmonie, 
die allein durch analoge Körpergestaltung erreicht wird. Die Szene ist vom Dun-
keln ins Helle gearbeitet. Raphael seht mit warmem Goldglanz im Haar mit aus-
gebreiteten Flügeln über dem Geschehen, wodurch das unten so bewegte Bild 
oben in Stille ausklingt. Als komisches Element spitzt das Hündlein, (von dem in 
V . 1 die Rede ist), rechts neben dem Rahmen ins Bild. 
Von der Ikonographie dieses Bildes war oben bereits die Rede. Das Indivi-
duelle ergibt sich aus der kantigen, eckigen Darstellungsweise, die sich auf die 
übermenschliche Kraft des Protagonisten bezieht. Er füllt das Format allein, 
auf jegliche Staffage wird verzichtet. Dem nach oben gewinkelten rechten Arm 
entspricht umgekehrt als kompensierender, Gleichgewicht wahrender Kontra-
punkt der linke, fast ein wenig schematisch nach unten gebeugte. Rechte Hand 
und Rock sind blutrot gefärbt. Den Hintergrund durchtrennt, von rechts nach 
links leicht ansteigend, eine graugrüne Horizontlinie in zwei Felder; das untere 
zeigt eine dunstige, zwischen Braun und Grün verschwimmende Landschaft mit 
mäanderndem Fluß, das obere einen überwiegend düsteren (dunkelgrauen) 
Abendhimmel, der sich an einer kleinen Stelle ein wenig ins Rötliche färbt — 
ein optischer Nachhall des blutigen Kampfes? Typisch für Mono ist wiederum 
die Vernachlässigung einiger Details (z. B. der Hände), stattdessen führt er mit 
Hilfe der gezielten Beleuchtung zu den seiner Ansicht nach wesentlichen Punkten. 
Die Prononcierung des Körperlichen ist, obwohl auch das Gesicht des Dürstenden 
mit dem fast gebrochenen Blick und den halbgeöffneten Lippen exakt und inten-
siv gemalt ist, Hauptanliegen des Künstlers. 
Mono weist dem Wunder am Horeb die das Bild beherrschende Position zi 
Dies geschieht nicht etwa, indem er es ins Zentrum rückt, es ergibt sich aus der 
Personenbehandlung. Moses nimmt zwar circa die Hälfte der Fläche ein, aber 
er ordnet sich durch seine Stellung zum Betrachter, der ihm von hinten schräg 
über die linke Schulter blickt, dem Ereignis unter. Er ist einerseits Akteur, er 
schlägt mit dem Stab an einen braunschwarzen Felsen (auf der linken Bildseite), 
aus dem eine Quelle wie ein kleiner Wasserfall ins Freie sprudelt, andererseits 
hat er die gleiche Blickrichtung, das gleiche freudige Erstaunen im Gesicht wie zwei 
der Ältesten, deren Umrisse im Nebel des Hintergrundes verschwimmen. Mono 
gelingt es, den Betrachter in die Reihe der im Bild bereits vorhandenen Zuschauer 
mit einzubeziehen. (Das Gesicht eines dritten Ältesten erscheint gerahmt von 
dem sich aus Wasserstrahl, Stab und linker Gewandkontur Moses' konstituieren-
den Dreieck.) Die Faszination des Bildes, in dem akribische Schärfe dem male-
rischen Reiz geopfert wird, entsteht durch die diffuse Beleuchtung, die phan-
tastisch anmutende Landschaft (mit den bizarren Baumsilhouetten am Felsgrat) 
4) 
Name auf dem Podest: 
Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
Samson 
ORATIO FORTES R E C R E A T 
Jud. 16 (gemeint ist Jud. 15) 
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und das Sfumato, das die überwiegend dunklen Grau- und Brauntöne ineinander-
fließen läßt. 
6) 
Name auf dem Podest: 
Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
Jakob 
ORATIO VINCIT D E U M 
Gen. 32 
Jakobs Kampf mit dem Engel ist ein dicht gestaltetes Nachtstück, das durch 
die brillant gehandhabte Clairobscur-Technik unter den 12 Gemälden besonderen 
Rang einnimmt. Der Engel ist nicht als männliche (vgl. V . 25), sondern als weib-
liche Figur dargestellt, als prachtvolle, in ihrer überirdischen Schönheit berük-
kende Erscheinung, die drei Viertel des Formats füllt. Das Licht ist hauptsäch-
lich auf Gesicht, Dekollete und rechten Arm des Engels gebündelt, Jakob 
wird nur schwach an der Stirn und den Falten der turbanähnlichen Kopfbedek-
kung wie zufällig erfaßt. Vom eigentlichen Thema des Bildes ist wenig zu spüren, 
allein im angsterfüllten Gesicht Jakobs scheint es angedeutet. Im Mittelpunkt 
steht die Darstellung der Herrlichkeit eines Engels mit völlig entspanntem, eben-
mäßigem Antlitz, in dem Stirn und Nasenrücken eine durchgehende Linie bilden. 
Die Personen sind über der unteren Hälfte des Bildes aufgebaut, welche allein 
der Strukturierung des überreichen Gewandfaltenwurfs gewidmet ist. Farblich 
ist dieser Bereich zwischen Braun und Rotbraun angesiedelt, wie es in den hoch-
weisenden (vom Rahmen angeschnittenen) Flügeln wiederkehrt. Die Person 
Jakobs wird völlig an den Rand gedrückt, seine Arme sind nicht zu sehen. Wenn 
dies ein Kampf sein soll — es sieht eher wie ein Tanz aus —, so ist er bereits 
durch Monos Darstellungsweise als ungleich charakterisiert. Jakob blickt starr, 
wie hypnotisiert auf den Engel. Die herabgezogenen Mundwinkel deuten den 
Schmerz an, den er in seiner Hüfte (s. V . 26) spürt, vielleicht aber auch die Ent-
schlossenheit, die hier den Besiegten zum Sieger macht. 
Das Zentrum des Bildes nimmt die mit Batisttüchern umhüllte Susanna in der 
Piscine ein, die, indem sie sich von den links hinter ihr stehenden Alten abwendet, 
fast frontal zum Betrachter steht. Die Kraft der Bewegung kommt zustande 
durch die vernachlässigte Gestaltung der Tuchstruktur zugunsten einer groben 
Faltenbildung, die als Echo der Körperdrehung erscheint, und durch den angst-
voll zurückgewandten Blick der Protagonistin. Monos Susanna ist raffiniert zwie-
spältig gehalten; er betont zwar durch bewußt schwingende Darstellung üppiger, 
runder Formen, verbunden mit einem forciert Plastizität erzeugenden Lichtein-
satz, das Körperliche, ja auch durch die Art der Verhüllung scheint erotische An-
ziehungskraft bewußt intendiert zu sein, aber er zeigt durch die fast marienhafte 
Darstellung des Antlitzes ihre Reinheit. Diese beiden Gegensätze neutralisieren 
sich jedoch nicht, sie sind auf verschiedenen Ebenen gleichzeitig wirksam. Das aus 
der Beziehung der Köpfe entstehende Dreieck ist so angelegt, daß es wie die 
Spitze eines Pfeiles auf Susanna zeigt. Die beiden Senioren sind vornehm ge-
kleidet, die fein geschnittenen Gesichter sollen auf ihre edle Herkunft aufmerk-
7) 
Name auf dem Podest: 
Inschrift auf dem Medaillon: 
darüber: 
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Daniel 13 
Universitätsbibliothek
Regensburg
Historischer Verein für
Oberpfalz und Regensburgurn:nbn:de:bvb:355-ubr01909-0083-0
sam machen und auf ihre soziale Stellung als Richter hinweisen. Diese Tatsache 
ist ja u. a. Motor für den weiteren Verlauf der Geschichte. Die Darstellung bringt 
einen Augenblick höchster Spannung: Der Alte mit dem rostbraunen Barett ist 
zwar im Begriffe, Susanna zu enthüllen — seine Rechte hat bereits ein Tuchende 
ergriffen —, der Zeigefinger seiner Linken jedoch berührt mit der Spitze fast ein 
wenig grüblerisch oder zumindest nachdenklich seinen Mund, während der an-
dere Greis mit großer theatralischer Geste auf Susanna einschwatzt. Den Hinter-
grund bildet eine Parklandschaft mit Laubbäumen, am rechten Rand steht isoliert 
ein Feigenbaum, der als Baum der Erkenntnis des Guten und des Bösen 7 5 ver-
standen werden wil l . 
Das Bild wird weitgehend bestimmt durch das oval geformte, weit aufge-
rissene Fischmaul, das den äußeren Rahmen quasi in Diminution repetiert. Jonas, 
der soeben vom „cetus" ausgespieen wird, erscheint also in zweifacher Rahmung. 
Die Dynamik entsteht vor allem durch den Einsatz der Gischt, die hei Mono 
teilweise die Struktur eines weißen Seidenstoffes annimmt. Die Blaslöcher, die 
paarig am Maul angeordnet sind, erinnern an aufgeblähte Nüstern, aus denen 
hier Dampf wie durch Ventile entweicht. Diesen beiden in der Vertikalen wirk-
samen Fontänen entsprechen zwei weitere in der Horizontalen, die aus dem Maul 
hervorschießen, wie ein weiterer Binnenrahmen Jonas von oben und unten her 
eingrenzen und erst vom linken Bildrand abgeschnitten werden, analog dem 
rechten, der den Phantasiewal gleich hinter dem Kopf schneidet. Wieder reicht 
die Aktion weit über den Bildrand hinaus, das Resultat ist hier Dramatik und 
Monumentalität. Der Ausdruck der Gefährlichkeit des Untiers wird schon durch 
die Farbe erreicht. Der scharlachrote Schlund wird von weißen Barten, sowie 
drei fast symmetrisch geordneten, nach hinten zu eingebogenen, spitzen Zähnen 
umrandet. Die Haut ist olivgrün bis schwarz, das Auge — tiefschwarze Pupille, 
schwefelgelbe Iris — ist seltsam glasig und starr. Das Schwefelgelb wird neben 
dem Auge wiederholt, im Bereich darunter ist Graugrün wie blutunterlaufen 
mit Rot durchsetzt. Die Szenerie wird spärlich, wie von einem Punktscheinwerfer, 
der aufs Fischmaul gerichtet ist, von links vorne angestrahlt. Mono zentriert den 
Blick auf Jonas, der nicht ängstlich zurück, sondern in die Tiefe des Himmels 
schaut. Die Präzision der Gestaltung ist hier wieder ziemlich unterschiedlich, 
während z. B. Jonas' Rechte wie ein Klumpen von bräunlich roter Farbe er-
scheint, gibt es bei den Barten erstaunlichen Detailrealismus zu bewundern. 
Die angegebene Textstelle stimmt nicht mit dem Bildinhalt überein. Während 
es dort heißt, die Freunde „saßen mit ihm auf der Erde sieben Tage und sieben 
Nächte und redeten nichts mit ihm" (— sie tun es ab Kap. 4 —), redet hier 
7 5 LCI 1 (1968) Sp.264f. 
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bereits Eliphaz auf Hiob ein. Mono zeigt den Freund schon durch seine reiche 
Kleidung, den purpurroten Umhang und die aufwendige Kopfbedeckung 
als bewußten Gegensatz zu Hiob, der nur mit einem aschgrauen Lendentuch 
bedeckt ist. Auch in der Bewegung kontrastieren beide, obwohl sie jeweils mit 
dem Zeigefinger der Rechten aufeinander deuten. Während von Eliphaz durch 
die hastig gestikulierende Linke hektische Agilität ausgeht, erscheint Hiob in 
den Grund, die blanke bräunlich-ockerfarbene Erde, gebettet, in sich ruhend, 
durch das Vermeiden allzu harter Grenzlinien fast schwebend. Hiobs geistige 
Haltung drückt sich bereits in seinem Körper aus; er sitzt völlig kontrolliert mit 
diszipliniert verschränkten Beinen, der linke Arm führt entspannt zum linken 
Bein und schließt die Figur in sich. Seine Krankheit wird nicht redundant dar-
gestellt, Mono beschränkt sich auf die Andeutung einer Schwäre am rechten 
Oberschenkel. Hiob ist farblich vor allem durch Grau aller Valeurs gekenn-
zeichnet, dennoch ist sein Gesicht heller erleuchtet als das der Freunde, von denen 
als zweiter Baldad im Schatten Hiobs in Erscheinung tritt. Am oberen Bildrand 
flattert vor graublauem Grund ein winziger dunkelgrüner Drache, der fast wie 
eine Drölerie wirkt, die sich in den Jahrhunderten geirrt hat. Die Gestaltung 
der Echse mit den Fledermausflügeln, den krallenbewehrten Vorderläufen, dem 
fratzenhaften Gesicht samt kleinen Hörnern und spitzen Ohren ist eher geeignet, 
eine von Hiobs Leid ablenkende komische Wirkung hervorzurufen, denn symbo-
lisch gedeutet zu werden. Dennoch gehört dieser noch so drollige Drache fest 
zur Hiobschen Ikonographie: Hiob wird ja häufig dargestellt, indem drachen-
ähnliche Ungeheuer giftige Dämpfe gegen den spärlich gekleideten Dulder rich-
ten 7 6 . Zu ergänzen wäre noch, daß bei diesem Bild der Rahmen zu g r o ß 7 7 ist, 
so daß am Rande eine schwarz grundierte Zone sichtbar wird. 
Der Aufbau des Bildes erfolgt von den seitlichen Rändern: Von rechts nach 
links ragt der vom Rahmen etwa in Brusthöhe abgeschnittene Holofernes hori-
zontal bis zur Mitte des Medaillons herein, von links nach rechts ansteigend wird 
die sich bückende Judith in der Weise dargestellt, daß sich beide Köpfe beinah 
auf der vertikalen Mittelachse befinden (— Holofernes ist geringfügig nach 
rechts verschoben —). Daß sie trotzdem in keinem Spannungsverhältnis zuein-
ander stehen, mag darin begründet sein, daß Judith unverwandt zum Betrachter 
blickt, und bei Holofernes die rotumrandeten, verdrehten Augen bereits im 
Brechen sind. Die Reduzierung auf die Pose ist für den Bildcharakter geradezu 
signifikant. Judith faßt den Griff des Kurzschwerts nicht wirklich, ihre Hand 
liegt fast spielerisch auf Griff und Schneide, sie muß die Waffe nur berühren, 
die eigentlich durch eine höhere Kraft geführt wird. Die Darstellung ist so 
statisch, daß das Schwert in Holofernes' Rumpf steckenzubleiben scheint. Das 
helle Inkarnat Judiths, welches sonst die Mono'schen Engeldarstellungen (z. B. 
im Jakob- oder Tobiasbild) kennzeichnet, ist ein bewußter Kontrast zum vor-
7 6 LCI 2 (1970) Sp. 411,412. 
7 7 Wie auch z. B. bei den Gemälden mit Judith und Susanna, bei welchen laut Rech-
nung vom 5.7.1956 das Einpassen der Bildrückwand fünf Stunden gedauert hat. 
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herrschenden Braunton in Holofernes* Antlitz. Der Glanz Judiths, die mit einem 
bläulichen Gewand aus Chiffon und Seide gekleidet ist, wird hart mit dem Elend 
des Feldhauptmanns konfrontiert. Sein maskenhaftes Gesicht mit der durch den 
bewußt ungünstigen Lichteinsatz ins Dunkel gerückten Stirn, die in der Haupt-
sache für sein primatenähnliches Aussehen verantwortlich ist, scheint im Schrei 
erstarrt. Auch das Blut, das aus der Schlagader senkrecht empor spritzt, gleicht 
einer stehenden Fontäne. Es zerfließt oben und unten fast übergangslos mit dem 
neutralen schwarzen Grund. Dieses Medaillon ist vielleicht Monos schwächste 
Arbeit. Die Art, wie Holofernes, dessen rechter Arm nicht gezeigt ist, den linken 
so ausstreckt, daß Judiths rechter Arm ihn umfassen und der linke (!) unter ihm 
hindurch das Schwert führen kann, erscheint bemüht konstruiert und rein tech-
nisch nicht völlig bewältigt. 
Mader 7 8 vermutet bei „imbelles" eine Abbreviatur und gibt die Inschrift 
als „Oratio iuvat imbecilles" an, was dann allerdings richtig „imbecillos" lau-
ten müßte. Es gibt keinen plausiblen Grund für Maders Version, zumal „imbel-
lis" gegenüber „imbecillus" als die in diesem Zusammenhang wesentlich spezi-
fischere und somit treffendere Vokabel erscheint79. Mono wendet hier beinahe 
die gleiche Manier der Flächenorganisation wie bei dem Nebukadnezar-Medail-
lon an. Es geht um ein In-Beziehung-Setzen von jeweils zwei „Porträts" in 
einem Bild, wobei jeweils eines als Halbfigurenbild angelegt ist, während sich 
das andere auf eine überdimensionierte, monströse Darstellung ausschließlich 
der Kopfpartie beschränkt und so ein wenig zum Vehikel Mono'scher Imagina-
tion wird. Um seine Auffassung zu realisieren, verzichtet Mono auf die Abbil-
dung des Kampfes und zeigt David, wie er mit der Trophäe gen Jerusalem 
zieht. Der zentral ins Bild gesetzte David wird schräg von vorne gezeigt, er hat 
ein zinnoberrotes, durch einen weißen Aufsatz gehöhtes Barett auf dem Kopfe, 
das farblich mit seinem Umhang korrespondiert. Durch die Torsion des Kopfes, 
durch den angsterfüllten Blick nach links hinten und die in Falten gelegte Stirn 
wird das links am Rande dargestellte Haupt Goliaths, das David auf einer 
Stange trägt, zum sich verselbständigenden essentiellen Faktor, zum eigentlichen 
Schwerpunkt des Bildes. Das im Verhältnis zu David etwa doppelt so groß 
dargestellte, schrecklich grinsende Gesicht Goliaths unterwirft durch Analogie 
der Farbe die komplette von David nicht gefüllte Fläche. Die wulstigen, die 
untere Zahnreihe freilegenden Lippen, das Wundmal auf der Stirn und die ein-
gefallenen, geschlossenen Augen sind in einem kalten Graublau gehalten, Stirn, 
hohe Wangen und Nasenrücken sind fahlgelb. Die gleichen Farben verwendet 
Mono, um eine nordlichtartige Erscheinung der Szenerie überzuordnen (— ein 
kreisförmiger fahlgelber Fleck, der vom Rahmen angeschnitten exakt in der 
7 8 Kdm II Bd. 14, 121, 122. 
7 0 Busch verrät an dieser Stelle, daß er von Mader abschreibt: Von den dort wieder-
gegebenen vier lateinischen Inschriften tauchen drei bei Busch auf, und ausgerechnet 
ist die mit dem unsinnigen Wort „imbecilles" darunter enthalten (Busch, Deutsches 
Chorgestühl 39). 
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Bildmitte oben eingesetzt ist, wird von einem graublauen Hof umgeben —), 
um das Phantastische dieser Partie noch zu steigern. 
Jakob ist die einzige Person, die Mono bei den 12 Bildern ein zweites Mal 
bringt. Während es ihm sonst darum geht, schlaglichtartig die verschiedensten 
Eigenschaften und Auswirkungen des Gebets darzustellen, rückt er hier offen-
sichtlich die Person Jakobs in den Vordergrund. Mono greift den Gedanken 
der paarweisen Zuordnung, der Beziehung zum Gegenüber, die bei Hirsch zum 
ordnenden Grundprinzip wurde, mehr beiläufig auf (— es differieren hier Inhalt 
und Darstellungsmodus —), gleichzeitig weist er diesen Bildern dadurch, daß sie 
jeweils am Ende des Gestühls (im Osten) exponiert sind, eine Sonderbedeutung 
zu. Ihre Funktion ist, den komplexen, bisweilen auseinanderdrängenden Inhalt 
abschließend zusammenzufassen. War der „Kampf mit dem Engel" durch harte 
Kontraste und feste Konturen bestimmt, so zeigt Mono bei der „Himmelsleiter" 
ein ganz anderes Spektrum, das mehr an das Sfumato der Mosesdarstellung an-
zuknüpfen scheint. Weichheit der Übergänge und Unbestimmtheit der Grenzen 
kennzeichnen dieses Gemälde. Mono gliedert es in drei Zonen, in eine reale, die 
untere Hälfte des Bildes, die fast völlig von dem an einen Felsen gelehnt schlum-
mernden Jakob eingenommen wird, in eine irreale, die durch die Darstellung der 
Himmelsleiter gegeben ist — für Mono Anlaß, den Eigenwert der Farbe über 
den gegenständlichen hinaus zu nutzen —, und in eine Zwischenzone, die durch 
zwei links und rechts über Jakob schwebende Engel entsteht. Ihre Aufgabe ist 
es, die beiden wesentlichen Bereiche zu verbinden, indem sie einerseits körperlich 
mit Jakob Kontakt halten (— der linke Engel scheint seinen Kopf zu stützen, 
während der rechte ihn am Arm packt —), andererseits durch die diffuser wer-
dende Beleuchtung, durch die Einbeziehung in den hellen Dunst etliche Affinität 
zu der zweitgenannten Zone aufweisen. Mono befolgt den alten Grundsatz, 
vom Dunkeln ins Helle zu arbeiten, konsequent, doch die Art, wie er gleich-
zeitig von Schärfe in Unscharfe, von Lichtbündelung in -Streuung übergeht, wie 
er den beiden nach oben hin sich verjüngenden Lichtstreifen, die man als Leiter 
assoziiert, das nach unten zu sich verschmälernde Lichtdiffusionsfeld, trotz oder 
wegen des Ineinanderenthaltenseins kontrapunktisch gegenüberzustellen vermag, 
weist ihn als überdmchschnittlichen Künstler aus. Bei der Darstellung der Engels-
leiter zeigt er sich von einer völlig neuen Seite: Mono, dem oben ein wenig der 
Vorwurf der schweren, wuchtigen Malweise gemacht wurde, wird hier zum 
virtuosen Illusionisten. Phantastisch die wachsende Transparenz, das nach oben 
zu permanente Leichter-Werden, das völlige Auflösen ins Atmosphärische! 
Die beiden einander gegenüberstehenden Darstellungen des heiligen Bernhards 
und seiner Mönche beim Chorgebet, die über den Sakristeitüren angebracht sind, 
unterscheiden sich grundlegend von Monos Gemälden. Als rein äußerliche Abwei-
chung müßten das geringfügig divergierende Format — sie sind bei gleicher 
Höhe schmaler — und auch die oben bereits erwähnten Unterschiede ihrer Rah-
men genannt werden. Das Wesentliche in diesem Zusammenhang ist jedoch der 
ganz andere Einsatz der Farbe sowie das Dominieren des Zeichnerischen. Das 
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Malerische, auf seine lediglich kolorierende Funktion reduziert, muß dahinter 
zurücktreten. Interessant ist auch die Art der perspektivischen Beschaffenheit, 
die sich so darstellt, daß der Fluchtpunkt oben außerhalb des Bildes liegt, man 
also die Mönche aus der Vogel- oder besser aus der Engelschau betrachtet. Ob-
wohl die beiden Medaillons linearperspektivisch angelegt sind — der geometrische 
Aspekt wird durch die nach hinten sich verjüngenden und verkürzenden Fuß-
bodenplatten noch besonders akzentuiert —, erscheinen sie ziemlich flächig und 
haben der bei Mono allein durch den Einsatz der Farbenperspektive erzielten 
Raumtiefe nichts entgegenzusetzen. Größere dunkle oder farbintensivere Zonen 
gibt es bei den Bernhard-Bildern nicht, bestimmend sind hier diverse Beigetöne 
und Grauschattierungen. Beide Darstellungen beziehen sich, so Fuchssteiner80, 
auf eine Vision, welche der Heilige einst während des Chorgebets hatte. „Er 
sah nämlich da und dort viele Engel, welche genau Acht hatten und aufzeichne-
ten, wie die Mönche ihre Chorgebete verrichteten." So sind im jeweiligen oberen 
Teil Engel abgebildet, die je zwei Pergamentrollen beschriftet haben. Bei dem 
Bild auf der Nordseite heißt es da einmal in schwarzer Schrift: „Non est spiciosa 
(richtig: speciosa) laus in ore peccatoris", dann mit blasser Schrift (in einem 
wasserfarbenen Blaugrau): „Quia tepidus es". Dem Maler geht es darum, zu 
zeigen, daß die Mönche, elf an der Zahl, nicht bei der Sache sind — eventuell 
soll bereits durch ihre Anzahl, durch die Durchbrechung der positiven Zehnzahl 
auf ihre Haltung angespielt werden —, nur der in der Mitte des Chores stehende 
Bernhard betet in gottgefälliger Weise. Der Heilige, dessen Haupt von einem 
weißen scheibenförmigen Nimbus umgeben ist, wird zentral ins Bild gestellt; 
mit ausgebreiteten Armen steht er exakt in der vertikalen Mittelachse frontal 
zum Betrachter, sein verklärter Blick richtet sich nach oben. Die Mönche, wie 
Bernhard in weißgrauer Kukulle, sind reine Staffage; sie stehen auf beiden Seiten 
in ihrem Gestühl und führen hufeisenförmig von den seitlichen Rändern her 
auf die von oben beleuchtete Gestalt des Heiligen hin, dessen Kopf, der die 
Reihe der Mönche überragt, zum Kulminationspunkt der Szenerie wird. Bei 
dem Bild auf der Südseite schreiben die Engel mit Gold: „Dirigatur oratio mea 
sicut incensum" und mit Silber: „In conspectu angelorum psallam tibi". Hier 
herrscht Balance zwischen dem rechts knieenden Bernhard, der hier also aus dem 
Zentrum gerückt ist, und den im Viertelkreis schräg gegenüber gruppierten Mön-
chen. Schon in der Zahl, es sind sieben, drückt sich die rechte Haltung aus: Sep-
ties in die laudem dico t i b i 8 1 . Auch der dreifach untergliederte Levitensitz hin-
ter dem Heiligen wil l ein wenig symbolisch, im Sinne des „Umfassenden, der 
Allmacht" 8 2 verstanden sein — bei allen Hören werden drei Psalmen gesun-
gen —, er trägt wesentlich zur Harmonie dieser Anordnung bei. Das kann nicht 
darüber hinwegtäuschen, daß diesen Gemälden wenig Ausdruckskraft eignet und 
sie also erst in Verbindung mit den Worten der Engel Sinn finden, daß diese 
Sätze weiter wesentlicher Bestandteil der Bilddramaturgie sind, während bei 
Mono den Texten eher die Aufgabe zukommt, die höchst subjektiven, ja bis-
weilen zum Monomanen drängenden Bilder wieder auf den gemeinsamen Nen-
ner des Gebets zurückzuführen. 
8 0 Fuchssteiner, Beschreibung der Klosterkirche Waldsassen (ohne Paginierung). 
8 1 Psalm 118, V. 164. 
8 2 LCI 4 (1972) Sp.560. 
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A m Rande soll hier noch auf eine Hypothese Schnells 8 3 eingegangen werden. 
Seiner Meinung nach übernehmen die Bilder Motive vom Fürstenfelder Gestühl. 
Nachdem aber dieses erst zwischen 1723 und 1730 entstanden ist 8 4 , erscheint 
Fürstenfelder Einfluß als ziemlich unwahrscheinlich. In Fürstenfeld sind es sechs 
kleinere Medaillons, die in einen ganz anderen Kontext gestellt sind. (Sie stehen 
z .B . nicht vor einem neutralen Grund, sondern vor vier großen Wandbildern.) 
Zwei der Medaillons vermitteln ausschließlich Text: Joh. 4, V.23 und 24, die 
restlichen v ie r 8 5 zeigen: 
1) eine Sonnenblume mit der Überschrift „Oratio fidelis" und der Erklärung 
„et sanctum sijdus adorat" 
2) einen Halm mit der Überschrift „Oratio assidua" und der Erklärung „die 
nocteque memor" 
3) einen emporfliegenden Vogel, überschrieben „Oratio pura" und erklärt mit 
„sine pondere sursum" 
4) nochmals eine Sonnenblume, überschrieben „Oratio humilis" und erklärt 
mit „quamvis radice tenetur". 
Es wäre banal, eine gedankliche Verbindung zwischen den beiden Gestühlen 
konstruieren zu wollen, nur wegen der etwa gleichen Thematik. Darstellungen, 
die sich mit dem Gebet beschäftigen, sind doch geradezu das nächstliegende und 
deshalb auch bei den frühen Gestühlen nicht selten 8 8. Um das grob formulierte 
Thema „Gebet im A . T.", das Mono behandelt, geht es in Fürstenfeld also nicht, 
sondern eher um eine Kategorisierung, um eine Benennung von vier Stufen der 
Gebetsintensität. Darin, sowie in Explikativität und Verbalismus, jedoch nicht 
in der Darste^lungsweise, ähneln die Fürstenfelder Medaillons den beiden Bern-
hardbildern. 
Wenn oben gesagt wurde, diese beiden Gemälde seien später entstanden, so 
könnte das Schnells Vermutung ein wenig stützen. Jedoch scheint seine Hypo-
these angesichts der Tatsache, daß bereits in den 90er Jahren des 17. Jahrhun-
derts, genauer, mit dem Tode Dallmayrs (s. o.) Fürstenfelds Einflußnahme be-
endet war, kaum verifizierbar. 
E. S y n o p s i s 
Steht man zum ersten Mal vor dem Waldsassener Gestühl, so besticht die 
Harmonie des Ganzen, die Kohärenz der Details, das Maß der Komposition. 
Versucht man nun, dem Geheimnis dieser Wohlproportioniertheit auf die Spur 
zu kommen, so ergeben Messungen, daß hier der Goldene Schnitt 8 7 Anwendung 
8 3 H. Schnell, Kunstführer Nr. 2: Waldsassen (201976) 11. 
8 4 H. Schnell, Kunstführer Nr. 6: Fürstenfeldbruck (41963) 9. 
8 5 Diese Medaillons werden demnächst restauriert, sie sind deshalb z. Zt. (5.11.1976) 
nicht aufgestellt, sondern in einem Schrank der Sakristei verwahrt. 
8 8 Vgl. den „Teufel mit der Schriftrolle, auf die er Beter, die nicht bei der Sache sind, 
zeichnet" (zit. nach Busch, Deutsches Chorgestühl 15). 
8 7 Es verhält sich die Gesamtstrecke (Kranzgesims — Boden: 3,93 m) zur größeren 
Teilstrecke (Kranzgesims — Accoudoirs: 2,43 m) wie die größere Teilstrecke (also 
2,43 m) zur kleineren (Accoudoirs — Boden: 1,50 m). 
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fand, der die vertikale Mensur der dominierenden Horizontalen (also des Kranz-
gesimses, der Hinterreihenaccoudoirs sowie der auf gleicher Höhe befindlichen 
Pultoberkante) determiniert. Man könnte in dieser Tatsache eine Auswirkung 
des allgemeinen Sich-Gelehrt-Gebens der Schreiner dieser Zeit sehen. Nach Dehio 8 8 
rückten sie „nahe an die Architektur heran, ja sie fühlten sich selbst als Archi-
tekten, als Gelehrte, als ,Vitruvianer'". Als Beispiel dient ihm das Lobsprüche 
auf Vitruv enthaltende „Säulenbuch" 8 9 des Georg Erasmus. Schmitz 9 0 zitiert 
den Prager Hoftischler Nonnenmacher, der in seinem „Säulenbuch" vom Jahr 
1710 erklärt, daß „ein Tischler den Ruhm seiner Kunst nicht behaupten kann, 
wenn er nicht sehr tief in die Gründe der Architektur eingestiegen". Diese Hal-
tung der Schreiner findet eine pejorative Wertung bei Dehio 9 1 : „Die Lehre der 
Welschen von den fünf antikischen Säulenordnungen.. . ist ihnen seltsam zu 
Kopfe gestiegen", und auch Bossert9 2 spricht von „mißverstandener Gelehrt-
heit". Klingt dieses Urteil nicht ein wenig pauschal? Könnte es nicht Fälle geben, 
in denen diese Attitüde der Tischler nicht pretentiös, sondern durchaus legitim 
ist? Wie sollte z. B. gewertet werden, wenn eine architektonische Aufgabe mit 
architektonischen Mitteln gelöst wird, konkret, wenn bei einem Chorgestühl 
das Dorsale, das immer architektonische Begrenzung ist, auch in dieser Weise 
behandelt wird? 
Ist es da nicht naheliegend, das Gebäudehafte zu betonen, die Fläche in Pila-
ster, Muschelnischen und Füllungen aufzuteilen, deren ausgeeckte und verkröpfte 
Rahmen (vgl. S. 67,2. dieser Arbeit) die steinernen Portal- und Fenstereinfassun-
gen zur Vorlage nehmen? Wie man sich auch zu dieser Frage stellen mag, für 
das Waldsassener Gestühl sei soviel gesagt, daß dieses „renaissancehaft" gehand-
habte architektonische Moment eines gewissen Reizes schon deshalb nicht ent-
behrt, weil es in einem permanenten Spannungsverhältnis zu anderen Kräften 
steht. Hier sind vor allem die Schnitzereien anzusprechen, die das Auge durch 
Anhäufen von Bewegung nicht zur Ruhe kommen lassen und die Statik des 
Gefüges durchbrechen. Gewiß beeinflußten Hirsch die damals in Mode gekom-
menen „Lauberbüchlein" 9 3 , aber vielleicht wirkten auch ältere Vorbilder nach. 
Wenn Villard de Honnecourt, der „gotische Vitruv", wie Frankl 9 4 ihn nennt, 
vorschlägt: „Se v(os) voles bien ovrer d'une bone poupee a uns estans a cesti 
v(os) tenes" 9 5 , und fast 500 Jahre später Hirsch auf dieses Formengut zurück-
greift, so ist das gewiß kein Zufall. Dies besagt nicht, daß er das Honnecourt'-
8 8 G. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst 3 (1926) 261 f. 
8 9 G. Erasmus, Säulenbuch (1666). 
9 0 H. Schmitz, Deutsche Möbel des Barock und Rokoko (1923) 12. 
9 1 G. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst 3 (1926) 262. 
9 2 H. Th. Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes aller Zeiten und Völker 6 (1935) 96. 
9 3 Z. B. U. Stapffs „Neues Lauberbüchlein" (1680) oder Ae. Bichels „Inventiones von 
französischem Laubwerkh" (zitiert nach H. Schmitz, Deutsche Möbel des Barock und 
Rokoko (1923) 19). 
9 4 P. Frankl, The Gothic (1960) 37. Die Bezeichnung „Gothic Vitruvius" ist dort be-
reits mit Anführungszeichen versehen. Als Erklärung schickt Frankl voraus (S. 36, 37): 
„In a certain sense Villard may be considered for Gothic as similar to Vitruvius for 
the classical period, the Renaissance, and subsequent times." 
9 5 Hahnloser, Villard de Honnecourt Taf. 57; der die Zeichnung einer „guten Wange" 
begleitende Text wird von Hahnloser (S. 158) folgendermaßen übersetzt: „Wenn Ihr in 
guter Arbeit eine reiche Chorstuhlwange machen wollt, so haltet Euch an diese!" 
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sehe Bauhüttenbuch studiert hat, vielmehr daß er in einer langen Tradition 
steht und sich auch dessen bewußt ist. Deshalb würde man dem Gegenstand hier 
nicht gerecht, bezeichnete man ihn schlicht als mit „modernen" Aufsätzen auf-
geputztes Renaissancegestühl. Doch soll nun nicht versucht werden, für jede 
Einzelheit eine entsprechende stilistische Schublade zu öffnen, wo längst, wie 
oben dargelegt, der barocke Charakter feststeht. So ist das Hauptanliegen 
dieser Arbeit vor allem zu zeigen, daß es sich bei dem Waldsassener Chorgestühl 
um einen „natürlich gewachsenen" Gegenstand handelt, an dem innerhalb eines 
Viertel Jahrhunderts Leute mit grundverschiedenen ästhetischen Auffassungen ge-
wirkt haben, weiter daß hier, isoliert betrachtet, relativ heterogene Elemente 
aufeinanderstoßen, aber letztlich paradoxerweise doch zusammenwirken, ja daß 
sie sich im großen Zusammenhang zu einem feierlich prächtigen Akkord for-
mieren, der dieses Möbel in die vorderste Linie des süddeutschen barocken Chor-
gestühls zu reihen vermag. 
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